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IL TRADUTTORE AGV ITALIANI . 



J.wJLolte tra le più utili scoperte sono dovute al caso , 
ma molte ancora ali 1 indefesso studio di certi uomini 
rari , che sacrificano ogni momento della propria esisten- 
za al progresso de* lumi . Egli è ben vero che non di 
rado essi vengono contraccambiati da 1 contemporanei col- 
V ingratitudine ; ma la posterità, i cui giudizj sono im- 
parziali e inappellabili , assegna il suo grado a ciascu- 
no, niun conto facendo delle sentenza di quelli, perchè 
spesso dettate dalla parzialità o dalCmvidia o dalla pre- 
venzione . E senza quella lusinghevole speranza dì essere 
in onore presso a* posteri e di essere loro di qualche uti- 
lità , chi ardirebbe mai porre mano alla penna , tanti e 
tanti essendo gli ostacoli da vincersi pròna di giungere a 
far apprezzare una scoperta ? Chi non sa , chi non vede , 
a cagion di esempio , le innumerabili contrarietà che ha 
provato e prova tuttavia la V accia azione , ad onta che 
V esperienza dimostri che tale operazione salva la vita ad 
un sesto delle popolazioni presso cui è in uso ? Da que- 
sto fatto e da tan€ altri somiglianti è forza convenire che 
le innovazioni nelle scienze e nelle belle arti non vengono 
adottate che a grande stento , perciocché le opposizioni 
crescono in ragione della somma dé pregiudizj . Nondi- 
meno ad onta di ciò il Stg. Di Momigny mostra di 
molto confidare nella sua dottrina , poiché non limitan- 
dosi ad esporla , egli disfida chiunque a negarne la va- 
lidità . E se io , come mezzo quantunque secondario , 
avessi mai contribuito a spargere nuovi lumi suW arte 
musicale porgendo all' Italia , vera culla dell* arte stes- 
sa 9 la versione di questo nuovo sistema, io mi chiamerei 



ben (V assai fortunato , e mi sembrerebbe di aver offerto io 
pure il mio tributo alla venia . 

S e poi devesi. tener conto del desiderio , già manife- 
stato da molti valenti professori , di conoscere cioè me- 
diante lo studio di onesta nuova Teorica la fonte di 
alcune contraddizioni , vi sarà forse luogo a sperare che 
quelle opposizioni , delle quali pod anzi abbiam favellato, 
decresceranno a misura che si aumentano gli amatori dei 
veri principj musicali , 

Prima che V Autore avesse innalzato quel grande 
edifizio , die in oggi con fiducia presenta al giudizio di 
quel pubblico saggio ed illuminato che invoca nella pre- 
fazione dell' opera , eg(i già ne aveva gettate le fonda- 
menta nel suo Corso completo d Armonia e di Composi- 
zione . Egli è dunque intorno a questo Corso die è stato 
pronunziato e il Rapporto ed il Discorso che leggonsi 
drpo la Ai lui prefazione , e da* quali si rileva che la 
Sezione (li Musica della Classe delle Belle Arti dell' Isti- 
tuto Nazionale delle Scienze non poteva pronunciare in- 
torno ad una Dottrina che leude A rovesciare ciò che 
viene insegnato nelle Scuole d' Italia , di Germania e di 
Francia . Confessa poscia ingenuamente la medesima 
Sezione che antichi pratici potrebbero comparire sospetti 
combattendo delle idee contrarie a quelle che essi hanno 
ricevute da' loro maestri e che trasmettono a' discepoli 
loro . 

Questa , come ognun vede , è una moderazione fuor 
di proposito , petdiè la verità non deve mai temer di com- 
parire sospetta . La posterità forse rimprovererà un giorno 
alla Sezione di Musica questa decisione evasiva . La me- 
desima non può dissimulare il suo imbarazzo; e quel 
lungo silenzio , serbato dieci anni su di un oggetto dt y 
tanta importanza per essa , palesa chiaramente ciò che v 
pur vorrebbe tener celato . . . Del rimanente essa fa 'molti 
complimenti al Sig. Di Momigny ; ma non è ciò eh' egli 
ricercava , e che ora aspetta dal Pubblico . 
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Seguendo adunque V impulso comunicatomi dal ri- 
sentijnento ben giusto decatitore, rivolgo la di lui in- 
vocazione alt Italia, onde ottenere da lei quella sentenza 
definitiva che possa far cessare una volta ogni dubbio . 
Ecco un bel campo aperto agli intelligenti di quest* arte • 
Qualcuno troverà ssi forse fra questi , che mosso pure da 
nobile desiderio di diffondere lumi sulle basi di que- 
st'arte sì dilettevole , imprenderà la saggia critica della 
Nuova Teorica . Se per avventura ciò accadesse , allora sì 
che da simile contrasto d 1 opinioni emesse senza passione 
e colla decenza degna de* veri sapienti , si potrebbe sperar 
di scorgere alfine quella luce cotanto desiderata , e che 
sembra risplendere nel sistema del Sig, Di Momigny . 

Le osservazioni ed obbiezioni oppure approvazioni 
Jirmate dagli autori rispettivi, che si degneranno , o com- 
battere le proposizioni avanzate dalV Autore o appro- 
varle , saranno ricevute nei luoghi a* associazione indicati 
nel Programma , ed al medesimo saranno trasmesse im- 
mediatamente , acciocché risponda egli stesso e sostenga la 
disfida proposta nella sua prefazione . 

Ael terminar questa , gioverà avvisare il Lettore , 
che incontrerà alcuni nuovi termini che non trovansi né 
vocabolarii sì jrancesi che italiani , ma che ho creduto 
conveniente lasciar sussistere cangiandone solamente la 
desinenza ; perchè oltre alV essere di facile intendimento , 
essi presentano chiaramente allo spinto il senso per cut 
sono impiegati . Tali sono , per esempio , mélodiser che ho 
tradotto metodizzare , cadenciìr cadenzare e varj altri. 
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LETTERA DEDICATORIA 

AI GRANDI ARTISTI 

» 

NAZIONALI O STRANIERI. 



Cjetuo è amante Seffe vetità nuove j 
\t mettete aue^ 0j>eta dotto tà pvote&iotte 
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K fui è io 

$*|eda ciò cS' egti ama . 



(^colatilo (^luicjjp Di Momigny 
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IX 

PREFAZIONE DELL' AUTORE . 



Ecco la vera Teorica della Musica, la sola sempre d'ac- 
cordo con quell' istinto naturale e quasi divino che con- 
duce il genio in mancanza delie leggi scritte , la sola in 
armonia con ciò che la pratica ci offre degno di perpetua 
approvazione . Quell' intima coscienza del buono e del 
cattivo , del vero e del falso , del conseguente e dell' in- 
conseguente , che dice al compositore o all' armonista : 
ciò va bene, benissimo , oppure ciò va male, malissimo , 
quella coscienza , dico , troverà quivi il suo appoggio su 
principj generali che spiegano il perchè la nostr' anima 
approva o disapprova le successioni o i complessi de' 
suoni che le trasmette l' orecchio . 

] suoni considerati a parte gli uni dagli altri sono 
tutti bnoni,se la corda o la voce che li dà non è falsa. 
Ma nella Musica non vi è nulla d'isolato; ciascun suono 
della scala vi prende posto secondo la sua importanza 
nella gerarchia tonale della Musica , ed a norma del ge- 
nere e del modo ai quali quel suono o quella corda ap- 
partiene ; essendoché la musica è la società dei suoni , 
retta da leggi immutabili , avendo per base 1' Unità e la 
Varietà . 

Se nei più bei modelli scritti dai grandi compositori 
trovansi alcuni falli sfuggiti alla loro attenzione o al loro 
orecchio , da ciò non segue già che questi falli o queste 
macchie siano altrettante bellezze , nè che talvolta in essi 
tacesse la coscienza musicale ; ma da ciò vien provato 
soltanto che questi non hanno sempre ascoltata questa 
voce generalmente pronunciatissima , ed in pochi casi sol 
debole ed indecisa . 

Quantunque io tada combattendo gli errori antichi >■ 
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riprodotti in gran parte e con alcune aggiunte dai Si- 
gnori Catel, e Rejcha , io son lungi dal negare il loro 
inerito reale , come pratici e compositori . Le opere serie 
e buffe del S'ìr.Catel, che abbelliscono le scene dell'Accade- 
mia Reale e quelle del Teatro Feydeau , e i Quintetti del 
Sig. Reìcha , sono troppo bei titoli alla celebrità , perchè 
non mi faccia curante di render loro giustizia . Di più 
nel Trattato d'/4 raion i a del Sig. Catel e in quello del 
Sig. Reìcha non son già gli esempi che io condanno 
(essi sono troppo valenti per non darne dei cattivi ) ma 
egli è la teorica loro che è quasi sempre vacillante o 
falsa . Quand' anche il più celebre tra Bach , Mah del , 
Mozart , Haydh e Boccherini avesse dettato esso me- 
desimo quei falsi principi , essi nulladiineno sarebbero 
tanti errori . 

11 Sig. Castil - Blaze, di cui si vuol fare un ausi- 
liario che cammina sotto la bandiera del Sig. Catel , ri- 
torce invano gli occhi dalla luce e dalla verità , per so- 
stenere alcuni gotici pregiudizj ; perehè iufine al dire 
d' un illustre sapiente, il Sig. Conte di La Cépède Pari 
di Francia , converrà pure che la ragione abbia ragione . 

Certuni pertanto si sono lusingati che , me vivo , 
essa non trionferebbe ; e si prendono perciò tutte le 
precauzioni che 1' amor proprio e la rivalità suggerisco» 
no . Nel Dizionario di Musica dell' Enciclopedia per or- 
dine di materie , in cui combatto francamente tutto ciò 
che vi è di falso nei Sistemi e nei Trattati , si cerca di 
oppormi quello del Sig. Castil- Blaze , come quello in 
cui s' inorpellano od esaltano , a detrimento della vera 
istruzione , gli errori accreditati ; il qual modo di agire, 
come ognuno scorge facilmente , ha in se una sufficiente 
dose di astuzia , se non è pienamente couforme all'equità 
ed al vero . 

Un Dizionario, mi si dice , dex'e procedere colle idee 
già ricevute , Sì , io rispondo , ogni volta che quegli che 
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scrive questo Dizionario ignori le nuove scoperte le quali 
cangiano o modificano quelle opinioni , ed allorché sia 
incapace di discernere il falso dal vero . Altrimente sarebbe 
un deludere la speranza del pubblico che non vuol già 
comperare opinioni , ma verità istruttive . 

Il gettarsi nel partito più numeroso e più forte , ed 
urlare coi lupi può convenire ai calcoli ed agli interessi 
dell' ambizione particolare ; ma non mai alia giustizia c 
al pubblico , che non esigono punto che venga soffocata 
la voce della verità . 

Lo spirito di partito ama questo spirito più che 
tutti gli altri ; ma quello dell' equità sdegna veder pre- 
ferirsi il falso al vero , e la forza al diritto . Io sfido 
chicchessia di negare le mie scoperte , è la verità della 
dottrina a cui esse servono di base , o d' appoggio . Se 
già fosse esistita una buona Teorica, io v'avrei applau- 
dito con altrettanto calor d'anima, con quanto 1' ho fatto 
ai capi d'opera pratici , che fanno la gloria dell' arte 
musicale; ma alcune regole senza connessione come senza 
principi non costituiscono punto una dottrina , e si erra 
d' assai quando se ne riconosce • una neh" insegnamento 
incoerente sino ad ora in uso . E se l'orecchio non vi 
supplisse in mancanza di principj , e non correggesse le 
stesse regole , allora si vedrebbe qual successo ne risul- 
terebbe . 

Un' altra Teorica era dunque necessaria , e quella 
che viene a spiegare ciò che 1' istinto e il genio dettano 
a tutti i grandi Maestri del Mondo intero , quella è in- 
contrastabilmente la buona e la sola , che il sentimento 
e la ragione possano adottare . 

1 Conservatorii ed anche le Accademie non vengono 
che dopo queste due potenze , e non sono istituiti che 
per confermarne il giudizio . Ma qual corpo è costante- 
mente fedele allo scopo della sua istituzione ? 

Non si è talvolta veduta uu Accademia lasciar pas- 



zìi 

sare una decisione , che non era ne l'opinione generale 
di quella società , nè quella nemmeno dell' Accademico 
preponderante che ha l'accortezza di ottenerla dalla dis- 
trazione , o dalla stanchezza dell' assemblea ? D' altronde 
vi sono dei momenti , in cui una dottrina nuova può 
anche sorprendere all' improvviso I' accademia più ce- 
lebre in lumi sopra tutt' altro punto ; ed allora nou vi è a 
sperarsi alcun vero giudizio , perchè vi mancano perso- 
naggi aiti a giudicarne. 

Ecco ciò che mi è accaduto alla Classe delle Belle 
Arti dell' Istituto . Si è ricusato di pronunciare intera- 
mente sul mio Corso <£ Armonia e di Composizione , 
allegando che 1' esame di quesi' opera apparteneva più 
alla Classe delle Matematiche che a quella di Musica , 
Dopo avere inutilmente atteso da quest' ultima, e per ben 
dieci anni , un secondo rapporto dimandato dal Ministro 
dell' Interno , io m'indirizzai infine all' Accademia delle 
Scienze, lo era quasi al punto d' esser soddisfatto, quando 
per un raggiro ch'io non posso spiegare , mi s'invitò a 
conferire in particolare con uno dei membri della Com- 
missione nominata per esaminare la mia teorica . Questi 
senza volere ascoltarmi intorno a' miei principi dichiarò 
che bisognava riuunciarvi , imperciocché essi rovescia- 
vano ciò eh' egli avea fatto adottare da treut' anni al- 
l' Accademia , e che a questa condizione sola io poteva 
ottenere un rapporto aggradevole. Non potendo mentire 
nlla mia coscienza per ottenere alcuni complimenti vaghi , 
che accordansi senza conseguenza a delle cose insignifi- 
canti , io ricusai di discendere a questa bassezza, e scan- 
dalizzato all' ultimo segno d'un intrico che non potreb- 
besi sospettare esistente nel santuario delle scieuze , cosi 
dichiarate stazionarie dall' amor proprio d' un Accade- 
mico , io ne ritirai all' istante stesso dalle mani la mia 
Memoria . 

Nella tristezza del mio cuore io mi ricordai però la 
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spiritosissima risposta dell'Abate di Bernjs a quello che 
aveva la lista dei Beneficj , e che gli disse: voi non otter- 
rete nulla , me vivo . Ebbene , Monsignore , io aspet- 
terò . „ Più inoltrato in età di quel che allor fosse quel 
grazioso poeta non posso aspettare com' esso , ed io 
m' indirizzo di nuovo al pubblico , onde ottenere quella 
giustizia che mi si nega altrove , essendo il tribunale di 
esso il solo di cui , anche secondo la Classe delle Belle 
Arti , non s' annullano le decisioni . ( Vedete il Rapporto 
che segue , e la notizia che lo conferma . ) 

11 pubblico , al quale io in' indirizzo , non è già 
quello che riceve senza esame delle opinioni già fatte ; 
ma quello che sa leggere , paragonare e giudicare , e che 
non è mosso che dal desiderio d' illuminarsi e d'esser 
giusto . 

Ecco i servigi eh* esso degnerà riconoscere eh* io rendo 
alla Teorica della Musica . 

Il primo si è di stenderne e di fissarne la Scala ; di 
stenderla , facendo conoscere le dieci corde enarmoniche 
di cui non avevasi alcun' idea ; di fissarla , mostrando che 
essa comprende ventisette corde differenti per ottava , e 
nulla più . 

Il secondo si è di provare che le note non si met- 
tono solamente 1' una dopo l'altra, ma che nel discorso 
musicale esse sono naturalmente , e senza saputa dei 
Pratici , accoppiate in cadenza dal levare al battere ; che 
queste cadenze sono complete o incomrjlete , mascoline o 
U ruminine tanto nella Melodia che nell Armonia . 

II terzo si è di provare che gl'intervalli con cui 
vengono formati gli Accordi sono tutti Consonanti , non 
differendo che dal più al meno , imperciocché il buon 
senso richiede che gli accordi debbano comporsi neces- 
sariamente di ciò che s'accorda e non di ciò che non 
s' accorda . 

Il quarto si è di provare che l'Armonia non è che 
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1' insieme di più melodie differenti , assocciate fra loro 
per farne risaltare una principale, a cui dietro la legge 
dell' Unità tutte le altre sono sottomesse , affinchè non 
ne risulti che una sola e medesima Musica , condizione 
assolutamente necessaria , e senza la quale nulla esiste- 
rebbe d' unito o di separato fra gli esseri o le cose . 

Il quinto si è di provare che gli Antichi non hanno 
punto conosciuto T associazione di diverse melodie , non 
avendo giammai concertato che ali 7 unissono o all' ottava . 
Allorché si pretende provare il contrario , dicendo ch'essi 
mettevano le terze e le seste maggiori o minori nel nu- 
mero degli intervalli dissonanti , non trattasi già di quegli 
Antichi , che non hanno giammai immaginato che si 
potesse concertare alla terza o alla sesta , ma si applica 
ciò eh' essi hanno detto delle parafonie ( vale a dire 
replica de' medesimi intervalli ) agli accordi di cui essi 
non hanno giammai parlato , il che è un errore dei più 
gravi . 

11 sesto si è di provare , che i Modi degli Antichi 
non sono cose prese fuori della nostra Musica , poiché 
nulla esiste di musicale nè al di qua , ne al di là ; ma 
che questi pretesi Modi Greci , tutti compresi nel nostro 
solo Modo maggiore , di cui essi non sono che le diverse 
scale ottacordali o ettacordali , non sembrano qualche 
cosa di proprio ai Greci , agli Antichi , se non perchè 
vengono considerate come scale toniche e principali , 
tante scale secondarie ciascuna delle quali ha una pro- 
prietà differente da quella della Tonica , alla qnale esse 
sono tutte soggette . 

11 settimo si è di dimostrare , che la risonanza del 
corpo sonoro non è che sino a un certo punto il tipo 
della Musica , che ha le sue proporzioni fondamentali 
nel sacro quadernario della natura , attribuito a Pitagora. 
E insomma egli è di far cessare i dubbj moltiplicatissimi , 
nei quali ondeggiano gli spiriti relativamente alla Teorica 
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della Musica , che non è stata fino ad ora che un am- 
masso d'errori e di contraddizioni . 

Per rendere quest* opera utile anche ai Giovanetti , 
io Y ho stesa tutta in dialogo tranne V ultimo Capitolo, 
perchè non essendo questo che il riassunto ed il com- 
plemento dei precedenti ho creduto inutile scriverlo per 
domanda e risposta . 

Questo ultimo capitolo forma da sè solo un trattato 
assai esteso . Invece poi di dodici capitoli io avrei po- 
tuto suddividere la materia al punto di farne cinquanta , 
ma le sezioni diverse d' uno stesso capitolo suppliscono 
a questa suddivisione. 



• 



ISTITUTO NAZIONALE. 
CLASSE DELLE BELLE ARTI. 
Del Sabato 17. Settembre 1808. 

La Sezione di Musica , dopo aver esaminata T opera del Signor 
Di Momigny ss Corso completo d' Armonia e di Composi- 
zione =s ha pensato eh' ella non poteva pronunciare sopra una 
dottrina che tende a rovesciare una parte della teorica e dei 
metodi adottati e praticati nelle Scuole d' Italia , d' Alemagna , 
e di Francia ; egli è facile il comprendere che antichi pratici 
devono temere di comparire sospetti t combattendo delle idee con- 
trarie a quelle eh' essi hanno ricevuto dai loro maestri t e ch'essi 
trasmettono ai discepoli loro . D' altronde per censurare un' ope- 
ra nuova , che è la censura delle opere antiche , converrebbe scri- 
vere dei volumi e fare un travaglio che più appartiene alla Se- 
zione delle Matematiche che alla Sezione di Musica . Questa 
deve dunque astenersi dall' approvare o dal disapprovare ; la 
prudenza lo esige . Nel primo caso , come nel secondo , ella 
vuole evitare che le si possa rimproverare d' aver avuto t orgo- 
glio di erigersi come giudice in un affare sottomesso all' opi- 
nione pubblica per mezzo della stampa . Le opinioni consacrate 
dai tempo non possono cangiarsi che col tempo . L' esperienza 
c' insegna , che raramente gt innovatori hanno abbastanza vis- 
suto per gcdjre pienamente delle riforme eh' essi hanno voluto 
Stabilire . 

Queste riflessioni sono poco incoraggianti senza dubbio 
pel Sig. Di Momignv ; ma non vengono fatte che per giustifi- 
care il silenzio che la Sezione di Musica crede dover serbare 
riguardo al Corso completo d' Armonia e di Composizione . 

Questo silenzio non sarà già assoluto . La Sezione è troppo 
giusta per non dichiarare che questo Corso di Composizione in- 
gfgnosamente concepito ha ancora il merito d' essere bene scrit- 
to , e che infine devesi della riconoscenza a quello che ha con» 
sacrato il suo tempo a farlo , e la sua fortuna a pubblicarlo . 

Un sistema nuovo , quantunque non adottato , è però sem- 
pre utile ai progressi dei lumi , quando ha bastante merito per 
^fissare P attenzione dei saggi . A/el cercare delle armi per combat- 
terlo si esercita il proprio giudizio, si prende fermezza nella verità, 
se ne scoprono delle nuove , o in/ine si scorge eh' essa non è an- 
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cor ben conosciuta; e l arrestarsi in una falsa strada è lo stesso 
che aver di già fatto un passo verso la buona . 

Convien dunque ringraziare il $ig. Di Momigny , e desi- 
derare che il Governo ne ricompensi lo telo ed i sacrifizi fatti 
pei progressi d' un arte eh' egli coltiva con distinzione come 
esecutore e come compositore . 

Firmato Gossic , Grétkt , Mébol relatore . 

La Classe approva il rapporto , e ne adotta le conclusioni. 

Certificato conforme alt originale , 
Il Segretario perpetuo 
Gioachino le Brston. 



XVIII 

ESTRATTO DEL DISCORSO STAMPATO 
DI GIOACHINO LE BRETON 

SicasTAaio perpetuo della Clas» delle Be le Aiti 

dell' Istituto di Fiuhcia 

Pronunciato nella Seduta pubblica del 1. Ottobre 1808. 

Se la Classe si è occupata di quest' arte con tanto interesse , ella 
può persuadersi che fuori del seuo di lei, spirili meditativi cer- 
cano delle strade nuove , dei principj fecondi . Un sistema degno 
d'attenzione sotto questi rapporti si è la Teorica che Sua Eccel- 
lenza il Ministro dell' Interno ha sottomessa all' esame della Classe. 

Ma quando si tratta di pronunciare sopra 00' opera profon- 
da , estesa, degna di slima per un merito reale , per le ricerche > 
per le meditazioni , pei grandi sacrifici che tale intrapresa richie- 
de\a , e che \eduta sotto un altro aspetto non annuuzia niente 
meno che il rovesciamento delle basi consacrate il giudizio diviene 
di/beile; allora vi sono due doveri da adempirsi ; uno che è dol- 
ce , e che si è sollecito a soddisfare , consiste nelP esser giusto e 
riconoscente verso I' autore che ha il diritto d' esigere un nobile 
premio dei suoi sudori ; 1' altro che fa d' uopo imporsi dimanda 
che si sia severo per la conservazione dei principj sui quali sem- 
bra posate ciascun genere di cognizioni. 

Temperando questi doveri l' uno coli' altro , la Sezione di 
Musica ha dato degli elogi al merito , allo zelo , al coraggio , e 
alla costanza del Sig Di Momigny . Ma la dottrina di lui tendendo 
a distruggere una parte della teoiica , e dei metodi adottati nelle 
Scuole cT Italia , d" Alemagna , e di Francia , sarebbe necessaria 
un'evidenza reale di principj e di verità per ottenere l'assenso 
dei maestri . La Sezione di Musica non ha punto scorto questa 
luce . Essa conviene del resto , che 1' esame che ne ha fatto , sa- 
rebbe più della competenza dei matematici che dei compositori (1). 



(1) Nota in risposta • Non occorre per alcun modo estere matematico per 
giudicare la mia dottrina . Essa riposa sopra tutto ciò eh* la Musica offre d' e- 
aetnpi a seguirsi , e sopra ragionamenti di cui qualunque sano giudizio deve sen- 
tir la giustezza . 

I miei principi sono più solidamente stabiliti ancora io quest' ultima Opera 
che nel mio Corso d'Armonia e di Composizione, ed è anche impossibile ad un 
Pratico, uomo di senso, il leggermi senza comprendermi, e comprendermi sema 
riconoscere che io ho pienamente ragione. 



XIX 

Non si può dunque caratterizzare il Cosso completo d' Armo- 
nia e di Composizione del big. Di Momigny cbe come una di 
quelle opere degne d* in le ressa mento , ma che hanno bisogno del 
tempo per prendere il posto che loro è dovuto . D' altronde la 
stampa I' ha presentato al tribunale dell' opinione pubblica , che 
gli assegnerà uà posto , ed i cui giudizj sono i soli senza 
appellazione • 
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XX 

Parigi li 3o. Decembre 1808. 

Il Ministro dell'Interno Conte dell'Impero 
AL SIG. DI MOMIG5ÌY COMPOSITORE . 

Io ho ricevuto , Signore , la lettera nella quale voi 
reclamate contro il giudizio che la Classe delle Belle 
Arti ha portato della vostr' opera intitolata Corso 
completo d'Armonia e di Composizione. Voi desiderate 
potere dilucidare davanti i Membri di questa Classe i 
principj della vostra Teorica . 

Io so , eh 1 essi si occupano in questo momento d' un 
esame più profondo dei vostri principj. Qualunque sia la 
loro decisione , io ho creduto dover ricompensate il vostro 
lavoro , e lo zelo vostro ; ed io vi ho in conseguenza 
accordalo una gratificazione di mille franchi , 

Io vi saluto 
Cretet . 

Note in risposta ai petti che precedono questo 4 

Egli è precisamente perchè 1» mia Dottrina rovescierebbe quella in uso, che 
conveniva provarne la falsità , o riconoscerne la validità . Ma è egli ben vero , 
eh' essa condanni ciò che si pratica nelle Scuole , coli' approvazione dell' orecchio 
e del senso cornane ? No , essa non tende che a distruggere i falsi principi teori- 
ci , di cai noa si fa punto uso , ma coi quali s' imbroglia lo spirito per non in- 
segnare che delle cose contrarie alla verità , che non portano che sopra assurdi 
errori , o sopra supposizioni gratuite , e le quali sono ben lungi dal contribuire a 
formare dei buooi Musici . 

Si conviene , presso a poco , che ho sorpreso ed arrestato in una falsa strada 
i capi d' insegnamento musicale . Io mostro loro la vera , e la sola vera , poiché 
non ve n' è che una che possa esser tale ; ed io spero the noi vi progrediremo 
fraternamente non combattendo che pel trionfo della verità , e per rendere la 
teorica della Musica cosi utile , cosi semplice e cosi chiara , qua al' essa è stata 
fino ad ora imbrogliata , e contraria ai progressi degli allievi . tra i quali neppur 
uoo ha le idee necessarie per accordare il fare col dire . Ciò che io dico degli 
allievi posso dirlo egualmente di molli maestri , qualunque siano d'altronde il loro 
merito ed i loro talenti ; perchè non vi è alcuno , la di cui lesta non dia ricet- 
to , in maggiore o in minor numero, alle idee false, ed ai pretesi principj che 
la verità stabilita in quest'opera è destinata a distruggere, malgrado gli ostacoli 
che i pregiudiaj e gli altri di lei nemici poicanao opporvi . 
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LA SOLA E VERA TEORICA DELLA MUSICA 



CAPITOLO PRIMO. 
Della Musica in generale . 

D. Che cosa è la Musica ? 

R. La Musica è un moda naturale ed universale di esprimersi 
mediante suoni coordinati nella loro successione e nel loro 
complesso . 

D. L* Uomo ha dettato le leggi della Musica ? 
R. No; esse sono la conseguenza necessaria della nostra organizza- 
zione armonica. 

D. È forse dietro il nostro arbitrio , che si ammettono sette No* 
te , due Modi , tre Generi , e due Misure o Battute ? 

R. No ; è la nostra natura che ci costringe ad ammettere questo 
cose ; 1' orecchio essendo per la Musica ciò che il giudizio è 
per la ragione , oppure la coscienza riguardo al giusto ed 
all' ingiusto . 

D. Non è l'anima stessa che giudica della Musica come di tutto 

ciò che è ordinato ? 
R. Senza dubbio . Quando si dice che una tal successione o nn 

tal complesso di suoni disgusta 1' orecchio , ciò vuol dire , che 

quella successione o quel complesso di suoni deroga all' armo* 

nia , alla logica musicale , il di cui sentimento sta in noi ; non 

essendo 1' udito che il senso mediante il quale 1' anima ha la 

percezione de' suoni . 
D. Che cosa s' intende , quando si dice che non vi sono che sette 

note nella Musica ? 
R. S' intende che il Genere Diatonico si compone di sette corde 

d iilerenti per ottava. 
D. Si fa dunque allora astrazione dalle corde del Genere Cromati- 

co , e da quelle del Genere Enarmonico? 
R. Assolutamente ; perchè considerando i tre Ceneri in complesso , 

vi sono necessariamente ventisette note o corde per ottava di 

ciascun Tuono e di ciascun Modo. 

•- . 
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CAPITOLO SECONDO. 
Del Gekere Diatonico e Prihcipale . 

D. Quali sono le sette corde diatoniche , prese nel Tuono di DO 
maggiore ? 

R, Esse sono do re mi fa sol la si , o piuttosto si mi la re 
sol do fa , ascendendo ; e si la sol fa mi re do , o fa do sol 
re la mi si , discendendo . 

D. Perchè preferite voi di nominare le note di quarta in quarta 
a nominarle gradualmente ? 

R. Perchè la Musica , considerata con metodo nel suo ordine na- 
turale e ne* suoi veri elementi , è una serie di Tetracordi ; e 
siccome non si dice che i bemolli si mettono sopra do re mi fa 
sol la si , ma sopra si mi la re sol do fa , e i diesis sopra fa do 
sol re la mi si : egualmente si deve dire che le sette note 
sono si mi la re sol do fa , oppure fa do sol re la mi si . 

D. Che cosa è on Tetracordo? 

R. Sono quattro corde che si seguono gradualmente come si do 
re mi , mi fa sol la , la si do re , re mi fa sol , sol la si do , 
do re mi fa , ed anche fa sol la si . 

Quest' ultimo è un Tetracordo falso . perchè tre tuoni con- 
secutivi offendono l* orecchio . Così qualunque Tetracordo deve 
contenere un semituono per esser giusto. 

Questo semituouo esiste nel principio in si do re mi , ed 
in mi fa sol la ; nel mezzo in la si do re , ed in re mi fa 
sol ; e nel fine in sol la si do , e iu do re mi fa ; il che dà 
tre sorta di Tetracordi Diatonici giusti , e un falso solamente . 

Vedete 1' Esempio N.° 1. che presenta la serie dei sette Te- 
tracordi ascendendo, ossia dal grave all'acuto, e dei selle 
Tetracordi discendendo , ossia dall' acuto al grave . 

Ciascuna delle sette note si mi la re sol do fa è l' iniziale 
d' un Tetracordo ascendente , e ciascuna delle sette note fa do 
sol re la mi si è V iniziale d* un Tetracordo discendente. 
D. Perchè si comincia dal si nell'ascendere , e dal fa nel discendere ? 
R. Affinchè il falso Tetracordo fa sol la si o si la sol fa sia 
l'ultimo ; poiché da per tutto , fuorché in questo posto » questo 
Tetracordo romperei ìbe la catena dei Tetracordi giusti , i quali 
sono naturalmente accoppiati . 
D* Che cosa è un Tetracordo congiunto ? 

R. È quello che comincia dalla quarta corda del precedente , o 
che finisce colla prima del seguente. 
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Due Tetracordi congiunti accoppiati formano on Ettacordo. 
Vedete nell* Esempio N.° a. i Modi degli Antichi o i Te- 
tracordi congiunti accoppiati ascendendo e discendendo . 
D. Qual è il Tetracordo disgiunto? 

R. É quello che comincia dalla nota al di sopra di quello che Io 
precede ; o che fluisce una nota al di sotto di quello che lo segue . 
Due Tetracordi disgiunti accoppiati formano un Ottacordo 
autentico , piagale o irregolare . 

Vedete nell'Esempio N.° 3. i Tetracordi disgiunti accoppiati 
ascendendo e discendendo . 

Le quattro Semibrevi di seguito in questi tre primi 
esempi indicano il falso Tetracordo fa sol U si o si la sol fa . 

Delle Scale. 

D. Che cosa è la Scala Tonica dei moderni nel Modo Maggiore ? 
R. Essa è ascendendo il primo dei sette Ottacordi , do re mi fa 

sol la si do ; e discendendo è il quinto di questi Ottacordi , 

do si la sol fa mi re do. 
D. Perchè la Scala dei Greci fu da principio si do re mi fa sol la ? 
R. Perchè ella doveva naturalmente essere un Ettacordo j e il 

primo dei sette . 

D. Perchè la Scala dev* essere piuttosto un Ettacordo, che un 
Ottacordo? 

R. Perchè non deve presentare che le sette corde diatoniche t e 
nell' ordine loro più elementare . 

D. Ma 1* Ettacordo si do re mi , mi fa sol la adempie egli que- 
ste condizioni ? 

R, Egli non è che il primo dei sette Ettacordi ascendenti , ma 
del resto i di lui riposi essendo sul mi e sul la, esso non 
istabi lisce del tutto il Tuono di Do , se non ha accompagnamento. 

D. Così quando gli antichi cominciavano il sistema Trtracordalk 
con quest' Ettacordo si do re mi fa sol la , non Io conside- 
ravano dunque come Scala Tonica ? 

R. No ; la loro Musica semplicemente melodica gli aveva circo- 
scritti nel sistema Tetiacordale al punto, ch'essi non ebbero 
mai una vera idea del Tuono , nè dei nostri due Modi tonici . 

D. Come può darsi che i Greci, che contavano quattordici Modi , 
non abbiano conosciuto il Maggiore, ed il Minore? 

R. Non gli hanno conosciuti , perchè essi hanno preso per differenti 
Tuoni le parti d' un medesimo tutto e d' on medesimo Toono , 
Ove i Greci vedevano quattordici Modi , ed il Canto-fermo 



otto Tuoni differenti , la Musica moderna non vede che il solo 
Tuono di Do , Modo maggiore . 
D. Come succede ciò ? 

R. Perchè i sfitte fcttacordi , presi ascendendo e discendendo , ed i 
sètte Ottacordi non sono che le diverse combinazioni elementari 
e metodiche delle sette corde diatoniche che costituiscono il 
Tuono di Do nel suo Modo maggiore . 

D. Non è dunque mai stato conosciuto dagli Antichi il Modo mi- 
nore tonico ? 

R. No; i diversi Modi minori della Chiesa e dei Greci non so- 
no che t diversi Ettacordi , o Ottacordi minori , che apparten- 
gono al Modo maggiore di Do , sovente trasportati per la 
comodità delle voci . 

Il terzo Ottacordo re mi fa sol la si do re , che è il pri- 
mo Tuono del Canto-fermo , non è punto il Tuono di He mi- 
nore , ma il terzo Ottacordo del Tuono di Do Modo mag- 
giore , o P Ettacordo re mi fa sol - sol la si do , che è il 
quarto ; ed egli è perciò che gli Organisti che rispondono col Re 
minore a quest' Ottacordo cantato dal Coro non accordano 
che imperfettamente la loro musica col Canto -fermo. 

Lo stesso accade quand' essi suonano in sol per rispondere 
a sol tasi do re mi fa sol , che è il secondo Ottacordo ascen- 
dente , e l'ottavo Tuono del Canto - fermo . Neil' uno , e nell' al- 
tro caso gli Organisti sostituiscono una nota sensibile ad una 
settima minore ; ed in re mi fa sol la si 1? do% re essi 
differiscono di più col si ;> dall' Ottacordo re mi fa sol - la 
si do re , ove il si è naturale , come pure il do medesimo ; 
ed è perciò che i Cantori di Chiesa e gli Organisti sono poco 
d' accordo fra loro . 

Questi ultimi riguardano gli altri come barbari , e i pri- 
mi riguardano i secondi come ignoranti ; la qual cosa è in- 
giusta da ambe le parti . 

L i Musica Tetracordale del Canto - fermo non può accor- 
darsi con la Musica Tonale dell' Organista . che riguardo al 
primo dei sette Ottacordi ascendenti che è do re mi fa sol 
la si do y o al quinto dei discendenti che è do si la sol 
fa mi re do , perciocché non havvi fra gli Ottacordi che il 
suddetto che sia Tonico , vale a dire Tonale e Modale nello 
slesso tempo . 



Del Modo Maggiore e del Minore . 
D. Quanti Modi contano i Moderni ? 

R. Due solamente dopo la scoperta dell' armonia ; cioè il Maggio- 
re ed il Minore. 

Vedete l'Esempio N .• 4* ; es so presenta le Scale Toniche in 
dodici tuoni maggiori formanti il giro della tastiera . 

Queste Scale sono prese di quinta in quinta ascendendo , 
o di quarta in quarta discendendo ; egli è 1' Ottacordo do 
re mi fa sol la si do trasportato in dodici Tuoni . 

D. Che cosa si deve osservare nella serie delle quinte ascendenti , 
o delle quarte discendenti di queste dodici Scale maggiori ? 

R. Che il secondo Tetracordo di ciascuna di loro è il primo 
delia Scala seguente ; il che stabilisce una gran parentela fra 
queste Modulazioni prese 1' una dopo 1' altra . 11 Tetracordo 
sol la si do è il secoudo della Scala di Do , e il primo della 
Scala di Sol . Il Tetracordo re mi fa # sol è il secondo 
della Scala di Sol, e il primo della Scala di Re, e così di 
seguito. 

D.' Perchè il Tuono di Sol |? maggiore segue in quell' esempio 
la Scala di Si maggiore ? 

R. Per ritornare coi bemolli al Tuono di Do maggiore ; poiché 
senza la sostituzione dei bemolli ai diesis . invece di essere in Do 
alla Gne di quell' esempio , si sarebbe in Si # maggiore con 
dodici diesis alla chiave . 

D. Io comprendo la necessità di questa sostituzione per ritornare 
in Do naturale maggiore , che è il punto di partenza ; ma 
questo cangiamento d' idee non avrebbe potuto operarsi avanti 
o dopo il Tuono di Si maggiore ? 

R. Si sarebbe potuto aspettare fin dopo il Tuono di fa % mag- 
giore per passare dai diesis ai bemolli ; imperciocché 
sostituendo i sei bemolli del Tuono di sol |? maggiore ai sei 
diesis del Tuono di fajfc maggiore, non si risparmia alcuna 
difficoltà , laddove se ne evitano due sostituendo il re [? 
maggiore al d<» $ maggiore , poiché i cinque bemolli del 
Tuono di re p maggiore danno due cangiamenti di meno 
nelle corde ordinarie che i sette diesis del. Tuono di do fi 
maggiore . 

D. La sostituzione d' un Tuono stabilito coi bemolli a no Tuono 

stabilito coi diesis ha dunque due oggetti essenziali ? 
R. Sì i il primo si è di aimphficare la Musica operando meno 
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cangiamenti possibili nei segni e nelle idee piò abituali ; ed il 

secondo di ritornare al Tuono da cui si è cominciato , almeno 

in idea, se non in realtà. 
D. Intendereste forse che non si ritorna realmente al Tuono di 

DO da cui si è partilo in questo giro della tastiera ? 
R. Sì , e no . 
D. Come ciò ? 

R. Sì, per quello che legge la Musica e che vede sostituito il 
Tuono di sol |? maggiore al Tuono di fa $ maggiore , e cobi 
di seguito ; ma Ao per quello che non fa che ascoltare , e che 
di conseguenza in conseguenza deve trovarsi alla fine in si $ 
maggiore, invece d'essere in Do naturale. 

D. Egli non è dunque che per un' inconseguenza reale che si ope- 
ra questa trasformazione? 

R. Sì ; non si può assolutamente sostituire un Tuono naturale con 
diesis ad un Tuono che ha dei bemolli , nè fare I' operazione 
inversa, senza cangiare il corso naturale delle idee. Ma quan- 
do quest' inconseguenza sia adottata dalla mente , il resto ri- 
torna conseguente fino ad una nuova metamorfosi o sostitu- 
zione che necessita una seconda inconseguenza . 

D. Questa transizione non è dunque tìsica , ma intellettuale e me- 
tafisica ? 

R. Assolutamente; ed egli è ciò che non si è compreso fin qui, 
e dai Fisici forse meno che dagli altri ancora , non iscor- 
gendo essi che del materiale , ove non hawi che dello spi- 
rituale . La conseguenza nei suoni spetta all' ordine intellet- 
tuale delle idee , non al fisico dei suoni . 

D. Egli bisogna dunque mentire a se stesso per passare da Si 
maggiore a Sol }? maggiore ? 

R. Sì ; toerchè bisogna -supporre che il Tuono di Si maggiore sia 
quello di DO j? maggiore, il che non è vero. 

D. Si potrebbero impiegare i Tuoni coi bemolli dopo qual siasi 
Tuono coi diesis t 

R Sì ; ma ciò non si potrebbe fare che con isvantaggio dopo 
quei Tnoni che non hanno che pochi diesis . Per esempio 
dopo il Tuono di Sol maggiore , in cui non havvi che un 
diesis , si potrebbe passare in Mi doppio bemolle , invece 
di entrare in Re maggiore , ma si avrebbero inutilmente dieci 
bemolli invece di due diesis . Dopo Re maggiore si potrebbe 
sostituire il Tuono di Si doppio bemolle maggiore a quello 
di Là maggiore , ma ciò sarebbe rifiutar tre diesis per pren- 
dere nove bemolli , e allontanare delle idee famigliari per 
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dello idee tanio più fastidiose allo spirito , quant' esse gli 
son meno abituali . 

D. La sostitnzioue d'un Tuono ad un altro non deve dunque 
farsi che per sollevare 1' attenzione , non per aumentare la 
tensione dello spirito ? 

R. Sì ; 1' usarne altamente lo stancherebbe senza prò . 

D. Che cosa è che costituisce i due Modi dei Moderni ? - 

R. La terza e la sesta nota dell' ottava della Tonica , le quali 
sono le due sole corde modali che esistano . Questa verità , 
ignorata fin qui , è 1' ultima scoperta eh' io ho fatta nella Teo- 
rica della Musica . 

D. Per qual motivo non vi sono nel Tuono di Do che le cor- 
de Mi e La che siano modali ? 

R. Perchè esse sole hanno la facoltà naturale di essere diatoni- 
che , come maggiori , e come minori . 

D. Quale dei sette Tetracordi deve scegliersi per presentare i duo 
Modi nella maniera più facile a comprendersi ? 

R. Il primo di tulli che è si do re mi fa sol la . 

Vedete l'Esempio N.° 5. che presenta il Tipo del Modo 
maggiore e del Modo minore . 

D. Le Modali sono dunque la quarta del Tetracordo si do re 
Mr t e la quarta del Tetracordo mi fa sol La ? 

R. SI, 1' impronta per cosi dire del Modo si trova in tal guisa 
apposta a ciascuno dei due Tetracordi , e ad eguale distan- 
za , il che deve si metrica meu te far preferire l' Ettacordo si 
do re mi- fa sol la agli altri Ettacordi per la spiegazione 
di questi due Modi . 

D. Qua! è quello di questi Ettacordi che deve esser preferito 
per Tipo Tonico delle sette note ? 

R. Egli è Sol la si DO re mi fa ; perciocché la Tonica DO 
vi si trova nel ceniro , Sol all' estremità grave , e FA al- 
l' estremità acuta . 

D. Perchè sol e fa devono essere nei due luoghi più. marcati 
dopo quello della Tonica ? 

R. Perchè sono le due corde principali del Tuono dopo la To- 
nica % che è la prima di tutte in dignità . 

D. Qual cosa prova che ciò sia così ? 

R. Egli è che dopo il Riposo della Tonica Do , che è il più 
importante di tutti i riposi , quello della dominante Sol 
prende posto ; quello di fa non viene che in terzo . 

D. Qual è il più importante dei due Tetracordi sol la si do , 
e do re mi fa ? 
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R. Egli è Sol la si DO , come quello de rinchiude DO e Sol 
che sono le due corde principali del Tuono di Do . DO 
re mi fa non è dunque a questo riguardo che il secondo 
dei due . 

D. Perchè il primo Tetracordo della Scala DO re mi fa - Sol 
la si DO , non è il principale di questi due Tetracordi , 
poiché esso comincia questa Scala , e poiché la Tonica ne è 
fa nota iniziale ? 

R. Egli è perchè fa non è che la terza corda in dignità del 
Tuono di Do. 

Per far si che il do sia V iniziale del Tetracordo sol la 
si do , altro non v' è che a prenderlo discendendo come 
DO si la Sol; egli è così che fa d'uopo considerare 1' Et- 
tacordo tipico , e che deve eseguirsi solfeggiando . 
Vedete 1* Esempio N.° 6. 

Le cifre ì e a al di sopra di quest' esempio marcano 
la prima e la seconda nota in dignità ; i e 3 la prima 
e la terza . 

Le cifre al di sotto indicano la maniera con cui fa d'uopo 
considerare i gradi . Essi devono contarsi dal loro allonta- 
namento dalla Tonica , sia discendendo , sia ascendendo . 

D. Non vi sono dunque che quattro gradi Diatonici discendenti , 
e quattro ascendenti partendo dalla Tonica ? 

R, Sì ; poiché non vi sono che sette corde diatoniche per ottava di 
ciascun Tuono , ed è ciò che dimostrano le cifre ì , a , 3. 4 , e 
4,3,a,i, che si vedono sotto le note dell' Esempio prece- 
dente . 

D. In che risiedono i due Modi ? 

R. Nel Tuono , come tutto ciò che esiste nella Musica . 
D. Sarebbe bisognato dunque trattare del Tuono prima d* ogni 
altra cosa ? 

R. Sì ; essendo esso come il contenente . Ma per presentare il 
Tuono nel suo intero aspetto , sarebbe stato d' uopo offerirlo coi 
suoi tre (Jeueri , e coi suoi due Modi , e tanti oggetti diversi 
avrebbero potuto imbrogliare lo spirito di quei lettori , che per 
qualunque sorta di principj non conoscono che le Scale. 
Ma è d' uopo infine d' intavolare tale questione. 



Digitized by Google 



9 

CAPITOLO TERZO. 
Del Tuono. 

D. Che cosa è un Tuono ? 

B. Èia popolazione intera dei suoni, collocata dalla natura sotto 
la dipendenza d' una medesima Tonica • 

D. Voi riguardate dunque in qualche modo ciascun Tuono come 
uno Staio monarchico? 

R. Sì , sotto almni rapporti ; o se si vuole , come una repubblica 
aristocratica sotto la presidenza perpetua della sua Tonica ; il 
che non bisogna già intendere letteralmente , ma soltanto come 
una comparazione che serve a spiegare la gerarchia che esiste 
fra i suoni della Musica . 

D. Perchè questo Stato non è democratico ? 

R. Perchè si compone necessariamente dei tre ordini o generi di 

corde: le Diatoniche, le Cromatiche, e l'Enarmoniche. 
D. Le corde Diatoniche sono dunque d' un' altra natura che le 

Cromatiche , e 1' Enarmoniche 7 
R. Sì ; le corde di ciascun genere hanno delle proprietà particolari 
che le distinguono dalle corde di ciascuno dei due altri generi . 
Queste sono verità tanto nuove , quanto incontrastabili , che 
bisognava scoprire per dimostrare che esistono veramente tre 
ordini di suoni nelle corde di cui il Tuono si compone t ^ 
qnand' esso è considerato in tutta la sua estensione. 
D. I gli è di già stato detto che vi sono sette corde diatoniche , 
dieci cromatiche , e dieci enarmoniche ; ma quali sono i loro 
nomi in DO maggiore ? 
R. Le sette corde Diatoniche o del prim' ordine , prese di quarta 
in quarta , sono ascendendo si mi la re sol do fa , e 
discendendo fa do sol re la mi si . 

Le cinque corde Cromatiche ascendendo sono le cinque 
quarte giuste dopo si mi la re sol do fa , cioè «j? mi)? lab 
rej? sol\ , e discendendo le cinque quarte giuste dopo fa do 
sol re la mi si , cioè /<?# do% sol# re# 

L' Enarmoniche sono le cinqne quarte dopo le suddette , 
cioè ascendendo, efoj? fa^ sity ; e discendendo 

m/# si% fax dox solx ; il che dà sedici quarte ascendenti e 
sedici discendenti. 

Vedete 1' Esempio N.° 7. in DO naturale maggiore . 

a ■ 
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D. Voi non contate che ventisette corde in DO maggiore , e que- 
st' esempio non ne presenta forse trentaquattro ? 

R. Sì ; ma le sette diatoniche essendo le stesse corde sì nel discen- 
dere che nell' ascendere , devono perciò esser tolte da questo 
numero ; onde restano ventisette. 

D. Ma queste corde sono esse veramente tutte in DO naturale 
maggiore ? 

B. Sì , ed ercone la prova riguardo alle corde diatoniche , ed alle 

cromatiche , il che dà di già diciasette corde . 

Vedete V Esempio N.° 8. che presenta il Tipo delle dieci 

corde cromatiche , accoppiate colle sette diatoniche , sopra una 

Tenuta , o Pedale o Tasto solo di Tonica . 
D. Qua! è l'oggetto del cromatico? 

R. Egli è di dividere in due semituoni cromatici i cinque Tuoni 
ascendenti e i cinque Tuoni discendenti che contiene il genere 
diatonico . L' intervallo d' un Tuono fa sol o sol fa è divi- 
so in due semituoni , sia da fa$ sia da so/p ; do re o re do 
da do % o da re \ ; sol la o la sol da sol £ o da la |? ; re mi 
o mi re da re $ o da mi J? ; la si o si la da la % o da si \> ; 
ed ecco perchè non vi sono che dieci corde cromatiche in cia- 
scun Tuono , imperciocché quel che esiste in uno di questi 
Tuoni esiste necessariamente in ciascuno degli altri . 

D. A che servono le dieci corde enarmoniche ? 

R. A dividere i cinque Tuoni ascendenti e i cinque discendenti , 
che il cromatico produce colla sua addizione al diatonico . Sia 
per esempio in DO maggiore I* addizione prodotta dal si |? cro- 
matico ; l' intervallo do e si j? viene diviso da do |? enarmoni- 
co ; sia quella prodotta da mip cromatico , l'intervallo fa e 
m/j? si divide col fa J? enarmonico; sia quella prodotta da 
lap cromatico, l'intervallo sip e lap va diviso col sipy 
enarmonico . 

I Tuoni rm"|? rep ,e la\? solp sono divisi in semiluoni da 
mify e da la?? enarmonici , 

II Tnono mi fa $ si divide da mi% enarmonico ; si do# 
da si # ; fa # sol # da fa x ; do # re # da doX ; sol # la % 
da sol x . 

Vedete l' Esempio N.° 9. iu cui sono impiegate le cinque 
corde enarmoniche mi% si £ fax do x sol x. Esse si rico- 
noscono dalle teste di minime poste invece delle leste di cro- 
me , e dalle cifre i,2,3,4>5. 
D. Sarebbe dunque uno sproposito il considerare le note diesate , 
o bemollizzale di quest' esempio come laute corde diaiouiche 
appartenenti ad altri Tuoui ? 



R. Sì , imperciocché tutto ciò eh' esso racchiude è in DO mag- 
giore ; lo stesso accade nell' esempio seguente . 

Vedete l'Esempio N.° io. in cui sono impiegate le cinque 
corde enarmoniche bemollizzate in DO maggiore . 

D. Io qual Tuono è fabbricato il Pianforte ? 

B. Nel Tuono di DO maggiore unicamente ; essendo i di lui tasti 
grandi , le sette Corde diatoniche del Tuono di DO ; ed essendo i 
piccoli, cinque delle corde cromatiche di questo stesso Tuono. 

D. Come può darsi che con una tastiera così incompleta si possa 
suonare in tutti i Tuoni . e uei tre Generi in ciascun Tuono, 
il che suppone per dodici Tuoni solamente 3a4. tasti differenti 
rjer ottava , a 27. per ciascun Tnono ? 

R. Lcco come si opera questo prodigio . Il più piccolo intervallo 
musicale è il semituono ; e siccome I' ottava arriva al dodicesi- 
mo , non abbisognano t he dodici semituoni giusti e le lor ot- 
tave per formare un sistema o nna tastiera generale completa . 
Egli è così che li pratica risponde d' una maniera vittoriosa ai 
vani calcoli dei Teorici , che credono provare indubitabilmente 
che il nostro sistema musicale è falso , temperato , o troncato . 

D. Da che viene I' errore dei Corpi sapienti a questo riguardo? 

R. Da ciò , eh' essi credono , che il sistema musicale non è che 
fisico , e non a un tempo fisico e intellettuale . Ciò , che la 
Musica esige fisicamente , sono dodici semituoni , le loro otta- 
ve, e nulla più; tutto il resto appartiene all' intelligenza o 
alla metafisica . Così un DO diesis e un RE bemolle non han- 
no , e non devono nulla avere di fisicamente differente , niente- 
meno che SI diesis e DO naturale. Le relazioni naturali di 
eia-cuna di queste note sono quelle che le distinguono . 

D. Non è dunque l' intonazione più o meno acuta , debole o for- 
zata . che fa che una corda sia diatonica , cromatica , o enarmo- 
nica ? 

R . No ; il di lei carattere non proviene già da queste alterazioni 
nella intonazione di essa , ma unicamente dal rango eh 1 ella 
tiene nella società dei suoni di cui fa parte . Se i Musici rico- 
noscono ch'esiste nna Tonica , una Dominante, e una Sen- 
sibile in ciascun Tuono , non si deve attribuirne 1' effetto al 
temperamento , ma alla gerarchia naturale dei suoni . 

D. Qual è il quadro gerarchico delle sette corde diatoniche? 

R. Ecco nell'Esempio N.' 11. quello che si suol presentare pel 
Tuono di DO maggiore. 

D. È forse per essere la prima nell' ordine della Scala , che la To- 
nica è Tonica? 



la 

R. No; egli è perchè col suo accordo perfetto essa termina la 
Cadenza principale del Tuono, e perchè è la sola che sia fi- 
naie . 

D. Che cosa viene a determinar la Cadenza perfetta su questa nota? 
R. 1 due semiiuoni diatonici si do e fa mi intesi ad un tempo 
stesso . 

D. Un solo semituono non istabilisce dunque nn Tuono ad esclu- 
sione di qualunque altro ? 

R; No ; fa d' uopo per ciò il concorso dei due seraituoni diatonici . 
Si deve da ciò concludere , che quelli che pretendono che si 
cangi Tuono a ciascun Tetracordo, non sanno ciò che sia un 
Tuono . 

CAPITOLO QUARTO 

Conteneste il compimento, e la ricapitolazione uei precedenti 
intorno al sistema musicale , al modi , alle scale , 
ai Tuoni , ed al Solfeggiare . 

D. Ohe cosa è il Sistema mnsicale ? 

R. Egli è per la pratica ciò che costituisce la Musica considerata 
in tutti gli elementi che la compongono . Per la teorica egli è 
la dottrina mediante cui si spiegano le leggi del discorso mu- 
sicale . 

D, Non si dava il nome di Sistema al Tetracordo , e alla Scala dei 
suoni ? 

R. Si può dare il nome di Sistema a ciascuna cosa ordinata ; ma 
egli non havvi altro Sistema generale e completo , che quello 
che abbraccia tutti i sistemi particolari più o meno estesi , che 
formano una scienza tuli' intera . 

D. Così dunque ciascun Tetracordo e ciascun Modo degli Antichi , 
che riuniva due tetracordi congiunti o disgiunti , non sono che 
porzioni della Musica , e non il Sistema intero di essa? 

R. Ciascuno di questi tutti particolari non è assolutamente che una 
parte del gran tutto musicale . 

Se i Greci solfeggiavano con quattro monosillabi solamente, 
egli è , eh' essi avevano osservato che in un Ettacordo o in un 
Ottacordo perfettamente regolare il secondo Tetracordo è simile 
al primo in quanto agli intervalli che lo formano . Neil' Et- 
tacordo sol la si do - do re mi fa , do re mi fa è costituito 
come sol la si do ; e i monosillabi sol la si do potrebbero 
essere applicati per trasposizione o mutazione a do re mi fa . 
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NelI'Ottacordo do re mi fa - sol la si do i monosillabi do re 
mi fa potrebbero egualmente applicarsi al seeoudo Tetracordo 
sol la si do . Invece di queste parole i Greci avevano té ta 
tè tò , eh' essi ripetevano di quattro io quattro gradi con- 
giunti ; come i Musici che fanno uso della trasposizione dei 
nomi , ripetono le quattro stesse note ad ogni Tetracordo dell' e- 
sempio che segue per cantare sempre in DO naturale mag- 
giore , invece di solfeggiare nei differenti Tuoni . 

Vedete 1' Esempio N.° ta. in cui , mediarne i cambiamenti 
di chiave , ciascun Tetracordo della riga superiore diviene 
do re mi fa , ma sopra gradi più gravi o più acuti . 

D. Devesi credere a G. G. Rousseau , quand' egli dice che la 
Musica degli Antichi fu da prima circoscritta nei limiti ri- 
stretti d' un solo Tetracordo ? 

R. No ; perchè egli non è indotto ad affermar quest' errore 
che riguardo ai quattro monosillabi té ta tè tò , i quali 
non indicano che quattro corde solamente a quelli che igno- 
rano che questi nomi si applicavano successivamente ai di- 
versi Tetracordi , come do re mi fa sol la si applicanst 
nel solfeggio a tutti i Tuoni , e a ciascuna delle ottave della 
tastiera generale . Ora siccome sarebbe assurdo I' affermare 
che noi non abbiamo che sette corde , perchè sette nomi le 
indicano tutte, così egli sarebbe egualmente assurdo il dire 
che i Greci non ebbero da prima che uti solo Tetracordo, 
perchè essi nominavano economicamente tulli i suoni eoa 
té ta tè tò , allorch' essi solfeggiavano . 

D. Perchè Guido , soprannominato 1' Aretino , stabilì l' uso di 
solfeggiare coi sei monosillabi do re mi fa sol la ? 

R. Perchè le mutazioni o trasposizioni di . note di Tetracordo 
in Tetracordo cominciavano a quei tempi a divenire vieppiù 
imbarazzanti ; mentre i progressi della Musica rendevano que- 
ste mutazioni di una frequenza faticosissima per lo spirito . 
Per diminuirne il numero , egli immaginò di sostituire. la 
mutazione Esacordale alla mutazione Tetracordale , affine di 
passar meno spesso da una chiave all'altra. 

D. Su di che si fondò egli per ardire di apportare un can- 
giamento sì notabile , non già nella musica in se stessa , ma 
nella mauiera di considerarla relativamente al Solfeggio ? 

R. Sulle tre parafonie di sei corde , che rinchiudeva il sistema 
o tastiera ordinaria dei Greci . 

D. Che cosa è una Para fonia ? Sarebbe ella forse una ripetizione 
degli stessi intervalli 1 
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R. Precisamente. Ora siccome la ripetizione di te ta tè tb o di 
do re mi fa , o di sol la si do non ha luogo nella trasposi- 
zione, che in virtù di quella ripetizione o parafonia , perciò 
Guido poteva usarne egualmente riguardo alle parafonie Esa- 
cordali sol la si do re mi, do re mi fa sol la, e fa sol la 
si do re . 

D. È forse ciò che si chiamava cantare per bequadro , per na- 
tura , e per bemolle ? 

R. Sì ; cantare per bequadro egli era fare il si naturale come 
nel!' Esacordo sol la si do re mi ; cantare per natura egli era 
solfeggiare uaturalmente come nell'Esacordo ao re mi fa sot la ; 
e cantare per bemolle era passare all' Esacordo fa sol la si\> do re . 

D. Da che vengono i nomi di Bemolle e di Bequadro ? 

R. Da ciò che per il tatto il B rotondato , rhe indica il SI - molle 
o il B molle , è piò dolce nella sua forma che il B quadra- 
to , che è duro o angoloso; e per 1" orecchio, da ciò che il 
SI naturale venendo in seguito di fa sol la è & un fuetto 
durissimo , giacché tre tuoni interi di seguito formauo un falso 
tetracordo . 

D. Oltre i monosillabi tè ta tè tò . indicavansi dunque le corde 
colle sette prime lettere dell' Alfabeto? 

R. SI ; e ciò ha pur luogo ai nostri giorni . Aprite il vostro Piati- 
forte , e vedrete le corde indicate , cioè La con A , Si con B , 
Do con C , Re con D , Mi con E , Fa con F , e Sol con G. 

D. Perchè la pi ima lettera dell' alfabeto non 6Ì applica essa alla 
prima nota della Scala Do re mi fa sol la si do ? 

R. Se la prima lettera A indica La e non Do , egli è perchè le let- 
tere sono stale applicate al sistema musicale , allorché esso co- 
minciava da La . Voi saprete che ì Greci volendo avere 1' ot- 
tava al di sotto del La del primo Fttacordo si do re mi fa 
sol la aggiunsero un La al di sotto dell' hypate - hypaton , 
che eia il Si, e eh' e*si nominarono questa corda la proslam- 
banomena , vale a dire soprannumeraria, 

La Si Do Be Mi Fa Sol La 
ABC D E F G A 

D. Ora comprendo perchè la lettera A corrisponde a La e non a 
Do . Ma perchè la corda prosi ambanomena non fu ella mai la 
prima del Sistema Tetracordale ? 

R. Perchè il Si è necessariamente la prima nota del primo dei 
sette Tetracordi, presi nel loro ordine naturale, andando dal 
grave all'acuto; mentre il falso tetracordo fa sol la si deve 
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esser 1' ultimo , come terminante il sistema al LA sua terza 
corda , e ricominciandolo al SI sua quarta . 

11 settimo tetracordo non ha propriamente che tre corde , 
perciocché la di lai 4-* è 1' iniziale del sistema segueute , e la 
più grave del suo primo tetracordo : i.° si do re mi ; 2.° mi 
fa sol la ; 3.° la si do re ; 4. 0 re mi fa sol ; 5.° sol fa 
si do ; 6.° do re mi fa ; 7. 0 Fa Sol La; i* si do re mi, ec. 

D. I Latini hanno essi forse commesso un errore indicando la 
nota soprannumeraria coli' A ? 

R. Senza dubbio ; essi avrebbero dovuto applicar questa lettera 
a Si prima nota del sistema , come la lettera A è la prima 
dell' Alfabeto . La lettera H chiusa sopra e sotto , forma 
una specie di B quadrato ; ed egli è veramente ciò che 
ha fatto dare il nome di B quadralo all' ottava corda , par- 
tendo da do. 

Do re mi fa sol la si ? si fcj 
CDEFGAB H 

I Tedeschi ancora indicano il Si colla lettera H , come 
essendo 1' ottava nota . 

II kj non è veramente che un h piccola troncata nella 
sua forma , e il # non è che questa stessa lettera sfigu- 
rata ; non essendo in sostanza che il fcj, il che è provato 
dalla trasposizione , che cangia ogni qualunque ultimo diesis 
in Si naturale , e per conseguenza in h o H . 

D. Perchè i Greci volendo aggiungere 1' ottava al primo Ettacordo 

si do re mi , mi fa sol la , non 1* hanno essi presa al grave, 

e non all' acuto ? 
R. Perchè prendendo 1' ottava di Si , essi avrebbero introdotto 

il falso tetracordo fa sol la si nel secondo tetracordo del 

loro sistema . 

D. Io comprendo ora perchè essi hanno dovuto aggiungere la 
proslambanomena La al di sotto di quel primo ettacordo . 
Ma è questa una ragione sufficiente perchè dicano certi Teo- 
rici che la Scala dei Greci è minore, e che questo Modo 
è più naturale che il maggiore , allegando per prova che 
le gride dei venditori e degli artigiani che percorrono le 
strade di Parigi sono la maggior parte in minore ? 

R. Queste inezie non possono essere spacciate che da alcuni pre- 
tesi sapienti, che non hanno intorno alla Musica che delle 
deboli cognizioni o false; perchè egli è evidente che il siste- 
ma generale dei Greci è il primo della natura, non essendo 
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altro che i sette tetracordi del Modo maggiore di Do; ed il 
crederlo in minore è lo stesso che non conoscerlo . 
D. Ma i primi quattro Tuoni del Canto -fermo non sono essi 
in minore ? 

R. No precisamente , benché gli Organisti suonino in Re minore 

r:l primo Tuono; in Sol minore pel 2.*; in La minore pel 
■ ; e in La minore fi niente salla dominante pel 4° Tuono ; 
poiché noi abbiamo di già osservato che ciò non è che un 
seguire imperfettamente i Tuoni del Canto -fermo, che sono 
i Modi melodici degli Antichi , e non i nostri due modi ar- 
monici . I Tuoni del Canto - fermo , modulando presso che 
tutti nelle parti accessorie del Tuono , e colle cadenze secon- 
darie formando le loro cadenze principali , non possono cor- 
rispondere all' andamento dei nostri due Modi , i di cui due 
riposi cardinali si fanno sempre sulla Tonica o solla Domi- 
minante ; poiché on riposo sulla seconda nota , sulla 3.* , 4>* > 
6.' , 07* non pnò accordarsi con un riposo sulla Tonica , o 
solla 5. a , vale a dire sulla Dominante . 

La Musica moderna , che é la vera Musica nel suo inte- 
ro , modula sopra tutte le corde , e può stabilire dei riposi 
sopra ciascuna ; ma tutti questi riposi non sono che passag- 
geri e non concludenti , avendo la sola Tonica la proprietà 
di concludere finalmente . 

Il riposo della Dominante non é finale , ma é il più perfetto 
dei riposi dopo quello della Tonica . L' istinto ha dunqne 
ben guidato i Moderni , facendo loro adottare per Iscala 
maggiore I' Ottacordo della Tonica do re mi fa sol la si do , 
come il solo Tonico pel Tuono e Modo maggiore , poiché 
fra gli altri sei Ottacordi re mi fa sol la si do re , mi fa 
sol la si do re mi , fa sol la si do re mi fa , sol 
la si do re mi fa sol , la si do re mi fa sol la , si do 
re mi fa sol la si nessuno ha le stesse proprietà , né può 
rimpiazzare quell' Ottacordo eh' è il principale di tutti. 
D. S' egli é cosi , perchè proponete voi un' altra Scala diversa da 
questa ? 

R. Io non propongo punto , e non ho mai presentalo altro Otta- 
cordo che do re mi fa sol la si do , perchè ciò sarebbe 
stata una follia per parte mia . Io ho solamente detto che il 
tipo delle sette corde diatoniche dev' essere un Ettacordo , men- 
tre il modello delle sette corde non deve già essere uno di otto . 

D« Qual è dunque questo modello ? 

R. Egli è com' io 1' ho detto : Sol la si DO re mi fa , essendo il 

4 3 , . a 3 4 
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solo che sia costituito tonalmente t e che presenti i due Te- 
tracordi tonici DO si la Sol , Sol la si DO ; DO re mi fa , 
fa mi re DO. 

D. Perchè questi Tetracordi sono i due principali? 

R. Perchè hanno la Tonica DO per ponto di partenza o per finale. 

D. Da che vengono le denominazioni à\Mediante,e di Dominante ? 

R. Dall'Accordo perfetto della Tonica, che in DO è do mi sol,; 
mediante volendo dire nota di mezzo delle tre note do mi sol , 
e dominante. quella che domina, come collocata più in alto 
delle doe altre • 

D. Il dominio della Dominante non è dunque che un dominio di 
posizione , non già di dignità e di supremazia reale ? 

R. Sì , in qnanto al nome . Ma questa nota , considerata nel Tuor 
no , e non nell' accordo perfetto della Tonica solamente , gode 
d" una superiorità reale , il di lei riposo essendo il più completo 
dopo quello della Tonica ; e benché il nome di Dominante le 
sia stato dato specialmente , come essendo la più elevata all' a- 
cuto delle tre note dell' accordo perfetto della Tonica , pure si 
applica inoltre a questa parola di Dominante l'idea più impor- 
tante della parte superiore ch'ella rappresenta in ciascun pezzo 
di Musica . 

D. Come si devono classificare le sette corde diatoniche , conside- 
rate sotto 1' aspetto della gerarchia musicale ? 

R. Non hawi alcun dubbio sulle tre prime in dignità che sono : la 
Tonica DO, la Dominante Sol, e la quarta fa. Ma la sensibile 
Si e la seconda Re possono essere collocate prima o dopo le 
due Modali Mi e Là . Prima , se si tratta di corde stabili 
che sono le stesse nei due Modi ; e dopo t se si tratta della 
modalità . 

D. Le cinque corde diatoniche che noo variano sono dunque 
la i ." , la 2.* , la 4«* » l fl , e la 7/ di ciascun Tuono e di 
ciascun Modo ? 

R. Sì ; esse formano due quarte al grave e due all' acuto , par- 
tendo dalla Tonica , Re Sol DO Fa Si ; aggiungendovi poi 
le due modali La e Mi si hanno tre quarte al grave e tre 
all' acuto , La Re Sol DO Fa Si Mi , partendo da DO. 

3ai 1 a 3 

D. Giacché non vi sono che due corde diatoniche modali o va- 
riabili , secondo il Modo , cioè in DO il Mi ed il La che 
sono naturali in maggiore e bemollizzate in minore , perchè 
in DO minore si mettono tre bemolli alla chiave ? 

R. Perciocché nei Tuoni minori si arma a torto la chiave 

1 ' 
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come nei Tuoni maggiori che sono nna terza minore più 
alti . 

Vedete nell' Esempio N. i3. i Tuoni maggiori paragonati 
ai loro Tuoni relativi minori . 
D. Perchè dite che mal a proposito si arma così la chiave nei 
Tuoni minori ? 

R. Perchè un Tuono minore, qualunque egli sia , non essendo 
conforme ad alcuno dei Tuoni maggiori , non può ragione- 
volmente aver la sua chiave armata come alcuno di questi 
ultimi . Egli è perciò che vedesi questo modo di armar la 
chiave essere contraddetto in ciascuna Scala , riguardo alla no- 
ta sensibile . 

D. Infatti io veggo un diesis o un bequadro posto avanti quella 
nota in ciascuna Scala minore , il che denota , che 1' armar la 
chiave in questa guisa non è interamente proprio di questo 
modo . Che cosa bisognerebbe dunque fare per rimediare a 

Suesto inconveniente? 
isognerebbe armar la chiave , come Io esigono le sette corde 
diatoniche di ciascun Tuono minore. 
D. Ma la Scala di questo Modo essendo nel discendere diffe- 
rente da quello che è ascendendo , se si arma la chiave 
come lo richiede la Scala ascendente , bisognerà mettere un 
bequadro o nn bemolle accidentale alla Scala discendente , e 
allora qual vantaggio se ne sarà ricavato ? 
R. D' essere conseguente a un principio , dal quale non si sarebbe 
mai dovuto dipartire , quello cioè di comprendere nell' armatura 
della chiave le sette corde diatoniche ad esclusione totale dì 
quelle dei due altri generi . Egli fa d'uopo sapere che la settima 
minore della Tonica essendo cromatica in maggiore come in 
minore , il rendere minore alla chiave questa settima è lo stesso 
che mettere la settima cromatica invece della diatonica , che 
sola ha diritto di prendervi posto . 
D. Ma che diverrà allora l' ordine stabilito per la posizione dei 

bemolli e dei diesis ? 
R. Quest' ordine , non convenendo che al Modo maggiore , deve 
necessariamente subire una modificazione per essere appropriato 
ai Tuoni minori . Se le sette corde diatoniche del Tuono di DO 
sono tutte naturali , egli è che questo Tuono è stato scelto per 
punto di partenza , sia per iscrivere la Musica , sia per labbri- 
care la tastiera dell' Organo , o quella del Pianforte . 
D Come si è saputo che vi sono sette corde diatouiche ? 
R. 11 sentimento musicale ha rivelalo questa verità come tutte 
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quelle che hanno relazione alla Musica . I grandi tasti della 
tastiera sono in numero di sette , perciocché è fabbricata in Do 
modo maggiore , e perchè i sette grandi tasti sono i sette 
diatonici . 

D. Io credeva , che il Diatonico non procedesse che di tnono in 
tuono , e mai per semiluoni ; sarebbe ciò un errore ? 

R. 11 dire che il Diatonico procede per Tuoni , il Cromatico per 
Sem/tuoni, e l'Enarmonico per Quarti di Tnono , è lo slesso 
che pronunziare parecchi errori che fa d' uopo rettificare . 
i.° 11 Diatonico che contiene due semituoni nel Modo maggiore 
e tre nel minore , procede necessariamente per Tuoni e per 
due o tre Semituoni diatonici . 2.° Il Cromatico non potendo 
formare da sè solo un periodo di Musica , non ha andamento 
che gli sia proprio , e non fa che interporsi fra i Tuoni del 
Diatonico. 3.° L'Enarmonico non può procedere per Quarti 
di Tuono , perchè qoest' intervallo non è punto ammissibile 
nella Mnsica . 

D. Non è egli mediante il Temperamento , che si evitano i 
auarti di Tuono ? 



avere che dei semiluoni ; giacché il quarto di tuono è di sua 
natura straniero alla Musica. 
D. Non vi è dunque alcuna differenza fra do % e re |> ? 
R. No , fisicamente ; ma intellettualmente ne esiste una ben reale , 
mentre 1' ordine dei suoni che conduce a DO# non è ponto 
lo slesso che quello che porta i Rt[?. 
D l Musici conoscono essi bene i tre Generi di corde ? 
R. Essi ne hanno il semi memo , ma non la vera cognizione ; 
poiché essi ignorano che le corde diatoniche siano le sole 
che possano cadenzare fra loro. 
D. Che intendete voi con queste parole : cadenzare fra loro ? 
R. C ò vuol dire succedersi conseguentemente e secondo le Leggi 
della Melodia . 

D. Un suono cromatico non può dunque avere per seguito melo- 
dico un altro suono cromatico , senza violare quelle leggi in 
modo da disgustare il nostro orecchio ? 

R. No, vedetene due prove convincenti negli Esempi N.° 14. 

Il Re % cromatico che termina il primo di questi è uno 
sragionamento musicale, come lo è quel La cromatico che 
termina il secondo . 

D. Ora comprendo che vi è nna logica dei suoni nella stessa guisa 
che esiste una logica delle idee, e che il conseguente d'un 




musicale non ha , e non deve 
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antecedente cromatico non può essere una corda dello stesso 
genere , allorquando si procede per gradi congiunti . Una Ca- 
denza è dunque un levare e un battere? 
R. Si , e non un battere e un levare ; imperciocché il discorso 
musicale procede , ali' insaputa dei Musici , dal levare al 
battere . 

D. Il primo tempo della Misura , chiamata volgarmente Battuta , 
non è egli il battere ? 

R. Sì ; quello della Misura per gli occhi , e che si rinchiude fra due 
stanghette ; ma questa misura di convenzione non è ponto 
la misura semplice della natura , cho si compone sempre 
d' un levare e d' un battere , a meno però che il primo membro 
della cadenza non ne sia tolto via ; nel qnal caso essa non 
ha più che il secondo, cioè il battere \ La Cadenza incom- 
pleta comincia dunque dal battere . Quella che non ha che 
il levare forma una reticenza , e quella che ha una noia 
dopo il battere è una cadenza la di cui finale è Femminina . 
( Vedete il Capitolo Decimo . ) 
Vedete 1* Esempio W.° io 

Le cadenze di qoest' esempio non riguardano che la Misura 
a due tempi o il cadenzare binario . Vi è un cadenzar 
ternario , che necessita la Battuta a tre tempi eguali , o a 
due tempi I' uno de' quali è lungo il doppio dell' altro . Allo- 
ra in questo caso una Cadenza o una Battuta naturale si 
compone di due note disuguali in durata , o di tre note 
eguali . 

Vedete 1' Esempio N.° 1 6. 

D. Io veggo che il N.° t. di questo esempio contiene in ciascuna 
cadenza una semi minima nel levare ed una minima nel bat- 
tere , e che questa minima può essere marcata da due tempi 
eguali al primo , o da un tempo doppio in durata ; che 
il N.° 2. contiene tre semiminime , delle quali due avanti 
il battere , il quale cade sulla terza ; e che nel 3. vi 
sono due semiminime in battere , se si fa questo tempo 
doppio del levare ; o vi è un tempo dopo il battere , se si marca 
questa misura con tre tempi eguali ; il che deve reudere 
questa terminazione Femminina , poiché la Mascolina finisce nel 
battere stesso , Non si potrebbe cominciare dalla minima e 
finir colla semiminima in un esempio inverso del N.° i.? 

R. Sì ; ma ciò non è naturale , perchè ne risulta una Sincope 
della seconda specie . 

D. Che cosa è una Sincope ? 
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R. La Sìncope di prima specie ha luogo tutte le volte che la noia 
del levare si prolunga senza ripetersi sul battere ; e quella 
della seconda specie risulla , a tre tempi , da una nota che co- 
mincia nel tempo che precede il levare , e si prolunga su questo 
levare senza ripetersi. L'assenza del battere dopo un levare , 
che comincia la cadenza , è ancora una sincope , perciocché 
i movimenti naturali della Musica dimandano una nota al le- 
vare ed un' altra al battere , non il prolungamento d' una 
nota di già sentita . • » 

Vedete 1' Esempio N.° 1 7. per queste Sincopi . 

D. Io veggo che il N.° 1. di questo esempio si compone di due 
sincopi della prima specie . 11 N" 2. mostra due sincopi della 
seconda specie , ma scritte in due maniere ; la prima con 
una minima che comincia al secondo tempo , e che è tagliata 
dal terzo ; e la seconda con due semiminime attaccate 1' una 
all' altra mediante una legatura , il che equivale ad una mini- 
ma , e fa anzi meglio conoscere il sincoparne nlo di quel Do rap- 
presentato da una minima . Il N.° 3. offre una sola sincope 
della terza specie . Essa è indicata dallo zero posto sotto quella 
pausa del quarto, la quale tien luogo della ripetizione della 
nota precedente . Perchè due note cadenzino fra loro , fa egli 
d' uopo eh' esse siano dello stesso valore , o che la durata 
dell una sia doppia dell' altra ? 

R. No ; basta che I' una sia in levare e 1' altra in battere , senza 
riguardo alla loro durata . 

N. B. Riparleremo delle cadenze e d' altri oggetti che 
non sono stati trattati qui che in compendio . 

CAPITOLO QUINTO. 
Dell* Armonia. 

D. Che cosa è 1' Armonia , presa nel senso più esleso di que- 
sta parola ? 

R. Essa ò ciò , per cui più cose distinte , riunite dalla natu- 
ra o dall' arte , non formano che un solo e medesimo 
tutto . Ciò che fa un tutto unico degli innumerabili tutti , 
di cui 1' universo si compone , egli è 1' Armonia . 

D. Se tale insieme d' organi forma un individuo , tale aggre- 
gazione di parli fa una pianta , o tal complesso di snoni 
compone un accordo , è dunque ciò da attribuirsi all' Armo- 
nia che regua fra le differenti parti di questi diversi tutti ? 
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R. Sì , perchè senza V armonia queste parti non formerebbero 
punto un tutto, ma vai j tutti separati , e non suscettibili 
d'essere riuniti . 

D. L' Unità e la Varietà sono forse i due grandi principi 
di qualunque Armonia ? 

R. Sì ; poiché senza 1' Unità vi sarebbero delle parti senza 
tutto , e senza la Varietà vi sarebbero dei tutti senza parti . 

D. Che cosa è 1' Armooia musicale secondo i Moderni ? 

R. È la scienza degli Accordi e delle loro successioni . Essa è 
secondo me , 1' insieme di parecchie Melodie , la di cui riu- 
nione forma un Tutto , e non già più suoni che si respin- 
gano scambievolmente, come alcuni credono. 

D. Esiste forse I' Armonia tanto nelle cose che vengono convene- 
volmente in seguito 1' una ali' altra , quanto in quelle che 
si presentano tutte insieme ? 

R. Senza dubbio giacché vi è dell' Unità e delia Varietà nella 
successione dei suoni d'un canto melodioso come in quella delle 
idee che formano un discorso ben completo , e come in un 
accordo o in un tutto armonio.*© qualunque , di cui si com- 
prendono ad un tempo tutte le parti . I Greci non conoscendo 
gli Accordi o I' arte di far camminare insieme diver->e Melodie , 
non hanno generalmente parlato dell' Armonia , che sotto il 
rapporto d«;lla successione conveniente dei suoni . Ed è perciò 
che G. G. Rousseau dice nel suo Dizionario , che nei Trattati 
degli Antichi 1' Armonia sembra essere la parte della Musica 
che ha per oggetto la successione conveniente dei suoni . 

D. Perchè die' egli sembra essere, invece di dire è effettivamente ? 

R. Perchè egli vorrebbe che gli Antichi dicessero che I' Armonia è 
quella parte che ha per oggetto il complesso dei suoni . e non già 
la loro successione , poiché ciò è un definire la Melodia e non 
l'Armonia . Ma siccome i Greci non conoscevano che la Melodia 
e non I' Armonia , così non potevano definire una cosa di cui 
essi non avevano alcun' idea . Ciò che vi è di sorprendente per 
parte di G. G. Rousseau , si è che avendo egli stesso affermato 
che gli Antichi hanno ignorato i nostri accordi e tutto ciò che 
vi si riferisce , egli poi voglia trovar presso quelli la definizione 
di ciò che essi non conoscevano punto . Questa inconseguenza Io 
ha condotto sì lontano nel cammino dell' errore , eh' egli non 
ha mai potuto ritornare a questo riguardoso quello della verità. 

D. Come siete voi pervenuto a scoprire infine la Vera Teorica della 
Musica ? 

R. Riguardando come nulle le diverse Dottrine pubblicate (yiora , 
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e studiando la Musica nella Musica slessa ; dovendo mito ciò 
ch'essa rinchiude esser di bel nuovo sottomesso all' esame del 
l'ori echio, e del giudicio. 

D, lo questo modo Zarlin , Fux , Rameau , Tartini , D' Alembert , 
Roussier , Jamard , Framery , Feytou , e gli altri sono dunque 
stati posti da banda, come essendo più o meno nell'errore re- 
lativamente ai grandi principi , su cui riposa la Musica? 

R. Sì, come essendosi tutù ingannati sulle cose più essenziali , 
e specialmente sull'Armonia. 

D. Come avete voi proceduto per innalzare l" edilìzio della vera 
scienza ? 

R. lo ho cominciato dal dimandarmi da dove vengono i snoni 
che compongono la Scala musicale , perciocché egli era duopo 
prima sapere se essi erano sottomessi alla scelta dell' uomo , 
o se questo per la stia organizzazione è a loro soggetto . Io ho 
riconosciuto evidentemente che la scala musicale è regolata dalla 
natura, il che fa ch'essa sia stata e sia per esser sempre la 
stessa da per tutto t non essendo soggetta nè al potere del 
tempo , nè al capriccio dell' uomo . Nessuno però aveva ancor 
potuto assegnarne i veri limiti , e a me pare di averli trovati 
portando il numero delle differenti corde sino a V entisette per 
ottava di ciascun Tuono . Non vi è nulla al di là, almeno per 
Y uomo ; imperciocché non ci è punto dato di sentire musi- 
calmente più di Sette corde come diatoniche , Dicci come cro- 
matiche , e Dieci come enarmoniche iu ciascun' ottava di cia- 
scun Tuono. 

Il numero e i generi dei suoni essendo riconosciuti e (issati , 
egli era d'uopo cercare come essi s'incatenano per formare il 
discorso musicale o ciascun pezzo di Musica . Noi abbiamo 
scoperto che i suoni Diatonici si accopiano fra loro per gradi 
congiunti dal levare al battere ; che i Cromatici non possono 
unirsi fra loro , ma che essi hanno per antecedente o per 
conseguente una corda diatonica o un' enarmonica. Che i sooni 
Enarmonici non cadenzano neppur essi fra loro , ma si accop- 
piano ad una corda cromatica , sia come antecedente sia come 
conseguente della cadenza . 

D. La società dei suoni riposa dunque , come quella degl' indivi- 
dui , sopra una specie quasi direi di maritaggio ? 

R. Sì , ma non si dee vedere in quest' unione , che ciò che esiste 
in quella delle idee di cui si com|K>ne il discorso; cioè un as- 
sociazione logica , una catena ordinata che la nostra intelligenza 
musicale approva , come conforme alle leggi naturali della 
Melodia , il di cui sentimento risiede io noi . 
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Stabililc le Leggi melodiche concernenti la successione logi- 
ca dei suoni , ho dovuto procedere a stabilire quelle del- 
l' Armouia , che è l'arte d'associare e di rendere simultanei di- 
versi Canti o Parti , subordinandoli fra di loro. 

D. A quali intervalli due Melodie possono progredire insieme? 

R. Dimandatelo al vostr* orecchio , egli vi risponderà eh' egli è in 
i.° luogo all' Ottava . 

p. Sarà forse questa la ragione per cui gli Antichi consideravano 
1' Ottava come Armonia ? 

R. Precisamente , ed egli è I' unico intervallo al quale essi hanno 
creduta possibile la simultaneità dei suoni ; motivo per cui 
essi non hanno mai concertato che all' Unissono o all' Ottava . 
In 2.° luogo due Melodie s' accordano alla Terza maggiore o 
minore ; e in 3.° alla Sesta maggiore o minore. 
Vedete l'Esempio N.* 18. 

D. I gradi armonici sono dunque da una parte le Ottave giuste , 
e dall' altra le Terze maggiori o minori ? 

R. Sì , poiché le Seste non sono che T'erte rivo/tate ; ed osservate 
che le Terze non facevano punto parte dell' Armonia degli An- 
tichi , essendo stala 1' Ottava il solo loro intervallo armonico . 

D. Perchè dicesi che presso gli Antichi la Quinta e la Quarta 
erano consonanze perfette , e le Terze e le Seste dissonanze ? 

R. Si spacciano questi errori , perchè non si è compreso ciò che 
dicono i Greci . Il solo accordo di questi essendo stalo l'Ot- 
tava , essi non hanno giammai potuto trattare della quinta , 
della quarta , della terza , e della sesta sotto il rapporto del- 
l' Armonia , ma unicamente sotto quello della Melodia , e della 
Parafonia . 

D. Eppure bisogna dunque che i loro scritti abbian dato luogo a 
tale equivoco , giacché quelli che I' hanno preso sono uomi- 
ni d'un merito giustamente riconosciuto. Donde ciò? 

R. Ecco da che viene 1' errore . Voi sapete che vi sono tre inter- 
valli che ricevono 1' epiteto di giusto , quand' essi hanno la 
dimensione richiesta per ottenerlo , e questi sono {'Ottava , la 
Quinta , e la Quarta , come Do do , Do sol, e Sol do. Ebbene 
lo sbaglio è stato d' aver preso questi intervalli come tre 
accordi Che cosa hinno detto i Greci di questi tre intervalli? 
Che essi sono quelli nei quali le parafonie hanno luogo . Queste, 
come si è detto , sono tante successioni di suoni egualmente 
intervallati , vale a dire che presentano i medesimi intervalli , 
che nella composizione si chiamano imitazioni perfette , come 
per esempio : do re mi fa , e sol la si do ; la si do re , e re 
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mi fa sol ; o si do re mi è mi fa sol la ; e voi vedete che 
ciò è la verità , imperciocché egli è all' Ottava , alla Quinta , 
e alla Quarta che i Tetracordi sono simili , essendo ciascuno 
di quelli indicati nelP esempio seguente formato di due moni 
e di un semituono « 

Vedete l'Esempio N.° 19. 

Il confondere queste Para fonie cogli Accordi è un fallo 
enorme , al quale si deve una gran parte delle inconseguenze 
e delle contraddizioni che rinchiude la Teorica della Musica , 
e che io m' accingo a fare scomparire . 
D. Non esiste egli nella natura un Tipo sonoro dell' Armonia , 

e della Melodia ? 
R. Questo Tipo naturale del Sistema musicale si trova nella riso- 
nanza unica e multipla in pari tempo di ciascuna delle corde 
d' un istrumento di Musica . 

Prendiamo per esempio il SOL più grave della tastiera del 
Pianforte . Se si fa risuonare questa corda percuotendola col 
suo martello , essa non si limita già a rendere questo SOL gra- 
ve; ella fa sentire ancora, ma d'una maniera ben meno sen- 
sibile, i diversi suoni espressi nell'Esempio N.° 20., il quale 
oftVe il Tipo naturale del Tuono di DO maggiore , vale a dire 
i suoni prodotti dalla Conia Generatrice SOL . 

1. ° Il SOL 1., indica il prodotto di questa corda, risonante 
in tutta la sua estensione , come una ed indivisibile . 11 di lei 
Unisono sarebbe egualmente indicato dall' 1., il che fa , che 
1' Unisono è nel rapporto di uno ad uno. 

2. ° Dividendosi in due metà , essa dà due Sol all' ottava 
acuta dell' unisouo , perchè ciascuna metà ne dà uno ; il che 
fa, che l'Unisono paragonalo all'Ottava acuta, è come 1. 
ad uua metà , e paragonato all' Ottava grave è come 1. a a. 

3. ° Dividendosi in tre coi de , ciascuna della terza parte della 
di lei lunghezza . essa dà tre He , indicati da tre minime e 
dalla cifra 3 il che fa , che la Quinta è nel rapporto d'una metà 
ad un terzo presa all' acuto . e in quello di a a 3 , presa al 
grave. 

4 0 Dividendosi in quattro quarti , essa dà in ciascuno un 
Sol alla doppia ottava del suono fondamentale , il che fa , che 
la doppia Ottava all'acuto è nel rapporto di 1. ad un quarto % 
e a] grave in quello di 1. a 4* Paragonando Re 3. con Sol 4. 
si ha la Quarta giusta Rr Sol. Così la Quarta è nel rappor- 
to di un terzo a un quarto presa all'acuto, ed iu quello di 
3. a 4. presa al grave. 
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5. ° Questa corda generatrice si divide in cinque quinti , e 
dà cinque Si , di cui ciascuno è la terza maggiore del Sol 4-; 
dal che ne s^gue che la Terza maggiore all' acuto è nel rap- 
porto di un (/uarlo a un quinto , e presa al grave in 
quello di 4 a 5. 

6. ° Dividendosi in sei sesti , essa dà sei Re , ciascuno dei 
quali è la terza minore del Si 5. , dal che ne viene che la 
Terza minore all' acuto è come un quinto a un sesto , e presa 
al grave come 5 interi sono a 6 . 

7. 0 Dividendosi in sette parti eguali , questa corda dà sette 
Fa , di coi ciascuno è la settima minore del Sol 4 . donde risul- 
ta che la Settima minore presa all' acuto è come un quarto a 
un settimo, e presa al grave, come 4* interi sono a 7. 

D. Questa scala degli intervalli è essa graduata secondo il grado 
di consonanza di ciascuno dei di lei gradi ? 

R. No , perchè la Qnmta e la Quarta vi prendon posto avanti la 
Terza o la Sesta , il che evidentemente è contrario a questa 
graduazione ; poiché nella vera Scala delle consonanze dopo 
1' Ottava vengono la Terza e la Sesta , maggiori 0 minori . 

D. Chi dice questo ? 

R. Io , prendendo 1' orecchio per norma , e qualunque pezzo di 
Musica a più Parti . 

D. Egli è dunque contro qualunque evidenza che i Fisici , e i Mu- 
sici ingannati da questi , pretendono che la Quinta e la Quar- 
ta siano più consonanti che la Terza e la Sesta ? 

R, Sì ; e da ciò sono derivale tutte le assurdità che ostinatamente 
cercansi di sostenere e di propagare, sia nella Scuola Reale di 
Musica , sia nei Corsi d' Acustica , e fino nell' Accademia delle 
Scienze . Che si sia desiderato di trovare nella generazione dei 
suoni , il di cui quadro è sotto i nostri occhi , la scala ordi- 
nata delle consonanze e delle dissonanze , nulla è più filosofico 
e conforme alla ragione ; ma che non si rinuncii a questo si- 
stema chimerico e sì evideniemente falso , vedendo la quinta 
e per fino la quarta stessa voler superare in consonanza ed in 
grado d* Unità la Terza e la Sesta , ( quelle due consonanze 
che fanno il diletto della Musica ) egli è un far conoscere che 
non si vuole in alcun modo riconoscere il giudizio dell' orec- 
chio , mal grado che esso sia confermato da tutti i fatti della 
Musica ; la qual cosa è pur semita da qualunque fanciullo 
ben organizzato , imperciocché non havvi alcuno che non sia 
soddisfatto d' una successione di terze e di seste , e che non 
trovi orribile una serie di quarte , o di quinte . 
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D. In che modo questa verità di sentimento, provata da qualunque 
pezzo di Musica , può esser negata da alcuni sapienti ? 

R. Essi hanno i loro pregiudizi come gli altri uomini . Quello sul 
quale essi s' appoggiano come su di un Assioma infalli- 
bile , si è , che il grado di consonanza d' un intervallo 
è in ragione della semplicità del rapporto dei numeri che 
esprimono guest' intervallo . Or siccome la quinta e la quarta 
vengon espresse da rapporti più semplici di quelli che indicano 
la terza maggiore , così ne concludono naturalmente che questa 
è meno consonante che la quinta . 

D. Quando un principio conduce direttamente a delle conseguenze 
così stravaganti smentite da tutti i Tatti della Musica , non è 
egli cosa insensata il non abbandonarlo all' istante ? 

R. Senza dubbio ; ma quando si è avuta l'imprudenza di stabi- 
lirlo, è ben difficile l'aver il coraggio di rivocarlo. Bisognerà 
però che tutte le Accademie , sia di Musica o altre , cancellino 
dal loro Codice questa pretesa legge della Fisica , poiché 1' er- 
rore non può sempre contrastare alla verità che lo distrugge . 

D. Lo Stalo dunque paga la Scuola Reale di Musica per insegnare 
che la Quarta è una dissonanza , e l' Istituto per dimostrare 
ch'ella è una consonanza-perfetta? 

R. Sì , così va il mondo , per sino nelle scienze . 

D. Pei qual motivo il big. Catel dice nel suo Trattato d' Armonia 
che la Quarta è una dissonanza rispetto al basso , ed una 
consonanza rispetto alla Parte superiore , e alle Parti medie ? 

R. Il Sig. Catel ragiona così , perchè nulla vien appoggiato sopra 
veri principi in quel suo Trattato , ove niuua questione è 
trattata a tondo . Lo stesso accade nel Trattato d'Armonia del 
Sig. Reicha ; ciascuno di questi due Professori si mostra buon 
musico pratico , ma in quanto alla Teorica , bisogna convenire 
ch'essi sono lontanissimi dall' averne delle nozioni esatte e pro- 
prie a soddisfare quelli che ragionano . 

Non è egli cosa incredibile il vedere il Sig. Reicha ripro- 
durre con franchezza , come tante verità , tutti gli antichi errori 
che io ho vittoriosamente combattuto nel mio Corso completo 
d' Armonia e di Composizione , e nel Dizionario di Musica 
dell' Enciclopedia ? Ognuno potreblìe maravigliarsi che il Sig, 
Reicha non abbia fatto alcuna menzione di quéste scoperte im- 
portanti , se non si sapesse quanto la rivalità renda ingiusto . 
Ma scrivendo per istruire il pubblico , dovransi preferire così 
i proprj errori alla verità che si promette e che gli si deve , 
quando questa si sa , o allorché si può essa leggere e impa- 
rare nelle Opere che si hanno sotto le mani ! 
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D. Che cosa è necessario vedere nella generazione dei snnni 
SOL Sol Re Sol Si Re Fa Sol La Si Do Re Mi Fa Fa # ? 

i a 3 { 5 6 7 8 9 10 11 la i3 i.( i5 

R. La proprietà naturale che ciascuna corda possiede di dividersi 
da sé stessa nelle sue diverse pani aliquote , dacché si è messa 
in risonanza . 

D. Le parti aliquote , come ben si sa , sono quelle che sono con- 
tenute più volte giustamente Dell' intero , come la metà che 
lo è due volte ; il terzo , ire ; il quarto , quattro ; il decimo , 
dieci volte ; il che fa che s' indicano queste parti con 3,3, 4, io, ec. 
Ma mi si era detto , che una corda generatrice non produce 
che la sua dodicesima , e la sua diciasettesima , oltre il 
suono fondamentale , come per esempio l' accordo perfetto 
Sol Re Si , o Do Sol Mi ; sarà ciò vero ? 

i 3 5 i 3 5 

R. Era questa la dottrina di Rameau che non potendo decidersi 
a mettere le dissonanze sul conto della Buona Natura , le met- 
teva su quello dell' Arte , come se tal arte qualunque ella sia , 
potesse introdurre qualche cosa di suo arbitrio nella Musica . 
Col mezzo della natura o dell' arie egli spiegava gli errori 
come le verità del suo sistema . 

D. Perchè stabilite voi il Tipo musicale sulla Dominante Sol , 
piuttostochè solla Tonica DO che è la regina del Tuono e 
che dovrebbe esserne ancora la madre ? 

R. Perchè il Fa 7, che sarebbe un Si '7 , se si partisse da 
DO , facendo una Dominante del suono foodaint ntale , io 
son cosiretto dalla Natura a partire da Sol, perchè le noto 
do do sol do mi soi si? sono necessariamente nel Tuono 

1 a 3 4 5 67 

di Fa , se il Sip è diatonico . 

L' Abate Jaruard ammetteva Otto corde diatoniche , per- 
ciocché egli comprendeva in quest' ordine si [7 7 e si natu- 
rale i5. Ma questo sistema è falso > non perchè sia volgar- 
mente riconosciuto che non vi sono che sette note , ma 
perchè egli è ben sentito che non ne esistono punto otto . Se 
ostinatamente si volesse che questo Sì J? fosse in Do , biso- 
gnerebbe riguardarlo come una corda cromatica , e allora il di- 
sordine esisterebbe visibilmente nella generazione armonica, poiché 
la Natura &' interromperebbe nella produzione delle corde dia- 
toniche per generare una sola corda cromatica che sarebbe 
assai mal collocata fra quelle del primo ordine . Scomparendo 
questo disordine col partire da Sol , egli è certo che la ge- 
nerazione dei suoni dev' esser presa dalla Dominante . 
D. La risonanza del Corpo sonoro è dessa per parie della Na- 
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tura un atto affatto musicale , o un fenomeno fisico nel quale si 
tro\i solamente alcuna delle basi dell' Armonia , e della Melodia ? 

R. Gl'intervalli 7, 11 , e 1 3 differendo da quelli della Scala che la 
Natura ci fa adottare , come la sola conveniente alla nostra 
organizzazione , questo Tipo non può essere considerato come 
identico col Sistema musicale , giacché è adatto geometrico e 
non già interamente musicale , come noi avremo luogo di 
osservarlo più. ampiamente in seguito. 

D. Perchè l'Ottava è il primo degl' intervalli che offre questo 
Tipo ; la Quinta , il secondo ; la Quarta , il terzo ; la Terza 
maggiore il quarto? 

R. Perchè la generazione dei suoni segue l'ordine delle aliquote 

1, 8,3,4,5,6, 7, 8, 9 ec. 

D. Ottimamente ; ma qual frutto deve ricavare il Musico da 
quest' albero genealogico dei suoni, e degli intervalli ? 

R. Lgli deve dirsi : la natura dà i.° 1' Ottava , come intervallo 
al quale il Sistema si riferisce interamente . 2. 0 la Quiula e la 
Quarta , come intervalli ai quali il Sistema si riferisce per me- 
tà , e per Tetracordo . Donde nasce la risposta della Tuga 
alla quinta o alla quarta , secondo la divisione aritme- 
tica o armonica dell' Ottava . Donde nascono gli Ottacordi o 
gli Etiacordi , i Modi autentici , i piagali , e il Sacro Qua- 
dernario SOL Sol Re Sol , o DO Do Sol Do . 

1 a 3 4 , a 3 4 

D. Che cosa è il Sacro Quadernario ? 

R. Egli è a molli riguardi la parola del grand' enigma della Mu- 
sica . imperciocché egli è cogli intervalli espressi dalle cifre 
1,2,3,4» c ^ le s ' costruisce interamente il Sistema Musicale 
che risulta . per ciascun Tuono e pei tre generi di esso , da 
una serie di sedici Quarte o Quinte ascendenti , da altrettante 
discendenti e dalle loro ottave . 

D Io comprendo ; ciascun' Ottava al grave sì prende da 1 a 2 , 
ciascuna Quinta da 2 a 3, e ciascuna Quarta da 3 a 4. All' a- 
cuto , egli è da uno a una metà , da una metà a un terzo, 
e da un terzo a un quarto . Qual istruzione farete voi derivare 
dai numeri 4,5,6,7? 

R. Questi quattro termini formano la vera Scala decrescente in 
grado di consonanza degli intervalli compresi negli accordi ; 
poiché la Quinta è meno consonante che la Terza , e meno 

dissonante che la Settima .Sol si Sol re . e Sol fa sono 

4 s 4 « 4 7 

dunque i tre gradi di questa scala , come pure Si re , Si 
fa, e Si /a. 5 6 5 

7 * a 
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D. Non conviene dunque con certuni pretendere di trovare que- 
sta Scala decrescente partendo da 1,2,3,4.5? 

R. No , perchè allora si sarebbe condotto a concludere con essi 
a dispetto dell' orecchio t che la Quinta e la Quarta sono 
più consonanti della Terza e della Sesta , la qual cosa è 
arcifalsissima . 

D. Quante Terze armonicamente contigue può contenere un Ac- 
cordo ? 

R. Dna almeno , e tre al più ; poiché la quarta Terza distrugge 
1' Unità che è necessaria acciocché tale complesso di suo- 
ni , qualunque egli sia , non formi che uno stesso tutto 
armonico . A> 

D. Egli non conviene dunque mai impiegare la Nona , nè alcun 
intervallo, che sorte dai tre gradi armonici che racchiude 
un' accordo di Settima ? 

R. Io non dico questo , imperciocché tutti gl'intervalli conte- 
nuti nella Scala Musicale sono ammissibili nella Composi- 
zione , ma gli Armonici come armonici , e i Melodici come 
melodici , 

D. h egli forse per mancanza d'aver saputo distinguere le une 
dalle altre queste diverse specie d'intervalli , che si sragiona 
continuamente nella maniera d' insegnar 1' Armonia e la Com- 
posizione ? 

R. Si , e per preservarci da questa confusione , noi ora clas- 
sificheremo gì' intervalli come lo vogliono la IN atura e la 
Musica , e non come lo fanno i Geometri e i Musici . 

Vi sono due Generi principali d'intervalli . i.° quelli che fan- 
no parte degli Accordi . a.* quelli che ne sono esclusi dalla 
Natura. I primi sono armonici, gli altri me/odici. Gl'in- 
tervalli armonici sono del primo , del secondo , o del terzo 
grado , e diretti o rovesciati . 

La Terza maggiore e la minore sono del i.° grado di- 
retto , la Sesta minore e la maggiore del t.° rovesciato. 

La Quinta giusta e la Quinta falsa sono del 2. 0 gra- 
do diretto ; la Quarta giusta e la superflua del 2.° rovesciato . 

La Settima minore e la diminuita sono del 3." grado di- 
retto ; la Seconda maggiore e la superflua del 3.° rovesciato. 
Tutti gli altri intervalli sono esclusi dagli Accordi e non figu- 
rano nella Musica che melodicamente ; tali sono la Terza 
diminuita , la Sesta superflua } la Quinta superflua e la dimi- 
nuita , la Quarta falsa , la Settima maggiore , la Seconda 
minore , la Settima superflua , ec. 
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Le 27. corde del Tuono di DO danno 53. Accordi d'una 
sola Terza . 

Vedete l'Esempio N.° 21. che presepta le 53. Terze armo- 
niche in DO maggiore . 

Vi sono 53. Terze , sì maggiori che minori in questo Qua* 
dro , ma fa d'uopo levare da questo numero le quattro Terze 
diatoniche del Modo minore: m/'l? sol , do mi^ , la\> do, e 
fa la [> , attesoché non si possono comprendere nel Diatonico 
di questo Modo senza toglierle al Cromatico , e senza rimpiaz- 
zartele con mi sol, do mi , la do , e fa la , che cessano d'es- 
sere diatoniche , il che riduce le Terze a 49* 
D. À qual numero ascenderanno dunque gli Accordi coli' impiego 
delle Ventisette corde del Tuono , se arrivan già a 49* quelli 
di una sola Terza ? 
R. Se vi sono molli individui , vi sono poche specie differenti fra 
gli accordi , ed è ciò che ne si m pi i Pica la Teorica. 

Gli Accordi d una Terza non sono che di due specie, giac- 
ché la terza armonica è sempre maggiore o minore . 

Gli Accordi di due terze sono di tre specie . 

Nella ).* la prima Terza è maggiore, e ciascuno di questi 
accordi si chiama Accordo perfetto maggiore . 

Nella 2." la seconda Terza è maggiore , e ciascuno di 
questi accordi si chiama Accordo perfetto minore . 

La 3." si forma di due Terze minori , e ciascuno di questi 
accordi si chiama Accordo imperfetto . 
D. Due Terze maggiori non formano dunque un Accordo, niente 
più che una Terza maggiore o minore con una Terza di- 
minuita ? 

R. No, perciocché due Terze maggiori danno una quinta super- 
flua , che non è un intervallo armonico ', come non lo è 
la terza diminuita . 

Vedete nell' Esempio N.° 22. i soli Veri Accordi diato- 
nici di due Terze in DO maggiore. 

Il modo maggiore non contiene che Tre Accordi per- 
fetti maggiori , Tre minori , ed Uno imperfetto ; e il Modo 
minore Due accordi perfetti maggiori, Due minori, e Due im- 
perfetti . 

D. A quante specie si riducono gli Accordi composti di tre Terze ? 
R. A Tre solamente. Gli accordi di Settima della 1/ specie si 

compongono d' una Terza maggiore sormontata da due minori ; 

il loro modello diatonico è sul si re fa. 

Quelli della 2.' si compongono di due Terze minori e d' una 

maggiore , come si re fa la. 
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Quelli della 3.' si compongono di tre Terze minori , ed il 
loro modello diatonico è si ìz re fa la \ , accordo di Settima 
diminuita della sensibile del Modo minore . 

Vedete nell' Esempio IS.° 23. i soli veri Accordi di Set- 
tima . 

D. lo \eggo che non vi è che un solo accordo di 7.* diatonica , 
citè sol si i-e fa , e un altro , cioè si re fa la . Il genere 
Diatonico nel Modo maggiore non comporta dunque che due veri 
accordi di Settima? 

R. Né più, uè meno. Il minore Diatonico non dà che sol si fcj 
re fa, re fa la [? do , e SÌ re fa /«[? ; miti gli altri accordi di 
7.' sono discordanze , poiché la discordia regna fi a i membri 
d' una tale associazione . 

D. È forse la nota che cagiona questa discordia , che voi indicale 
in queir esempio con una croma, con una semicroma, o con 
Una fusea ? 

R. Piecisamcnie ; la croma indica ij più piccolo grado di discordia, 

e la fusea il più grande . 
D. Ch. cosa è un Accordo fonda meri l:<le ? 

R. E quello che non presenta che una . due ,0 tre Terze . L' Ar- 
inoci. a , non avendo per gradi contigui che le Terze , non de\e 
ollriie che questi intervalli , in un accordo che è nel suo slato 
originale o fondamentale. . Una quarta , una sesta , o una 
seconda denota in conseguenza di ciò un io<.e>>cio dei gradi 
armonici, o la presenza d un grado disarmonico. 

Dna Terza come Sol Si è un accordo semplice . Due Terze 
sono due accordi seni pi i riuniti ; tale è Sol Si Re , ove si 
trovano sol si e si re. Tre Terze , come Sol Si Re Fa tono i 
tre accordi semplici sol si . si re , e re fa riuniti . 

D. Io credeva , che gli accordi fossero sempre composti di due 
o tre Terze . E forse altamente ? 

R. Senza dubbio , poiché 1' Armonia comincia necessariamente 
dacché una seconda parte si nnisce ad una prima . Ma egli è 
vero che Rameau non classificava fra gli accordi , che quelli 
di due o tre Terze , e che dopo quel gran Teorico si segue 
questo metodo . 

D. Che cosa è il Basso fondamentale ? 

R. È la nota più grave d' un accordo che non sia punto ro- 
vesciato , e che non olire che una , due o tre Terze 1' una 
sopra 1' altra . 

D. Quanti rovesci può avere un accordo composto d' una sola 
Terza ? 
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R. Uo solo , rovesciare un accorcio essendo portare all' acato ciò 
che è al grave . Ora ciò che è al grave in un accordo di due 
note limitandosi ad una Terza sola , un tale accordo non può 
avere che un solo rovescio , e due aspetti o facce differenti , 
come Do mi, e mi Do. 

D. Così dunque un accordo di due terze avrà due rovesci ; uno 
di tre ne avrà tre ? 

R. Certamente . L' Accordo perfetto maggiore Do Mi Sol ha per 
rivolti mi sol do , e sol do mi . 

L' accordo di Settima della Dominante sol sì re fa ha 
per rivolti si re fa sol , re fa sol .si , e fa sol si re . Un ac- 
cordo di due terze ha tre facce ; un accordo di tre terze ne 
ha quattro . 

Vedete V Esempio N° 24. 

D. Perchè sopra le note del Basso vi sono quelle cifre ? 

R. Esse indicano le note degli Accordi col numero dei gradi che 
rinchiudono gì' intervalli formati da quelle note dipartendosi 
dal Basso . 

Il Mi formando sopra DO una terza , ossia m intervallo di 
tre gradi , viene indicato da un 3 ; il Sol , che forma sopra 
quello stesso DO una quinta che comprende cinque gradi con- 
secutivi DO re Mi fa Sol, è indicato da un 5; Mi Sol Do 
dà tre gradi per Mi hOL , e sei per Mi Do , dunque 3 e 6 , o 
terza e sesta ; Sol Do Mi dà quattro gradi per Sol Do , e 
sei per Sol Mi , dunque 4 e 6 , o quarta e sesta . 

L' accordo Sol Si Re Fa dà tre gradi per Sol Si , cinque 
per Sol Re, e sette per Sol Fa ; dunque 3,5, 7, o terza 
quinta , e settima . 11 di lui i° rivolto Si Re Fa Sol dà tre 
eradi per Si Re , cinque per Si Fa , e sei per Si Sol; dunque 
3 , -5' , e 6 , o terza , quinta-falsa , e sesta . 
D. Perchè tagliate voi il <o? 

R. Per indicare che questa Quinta ha un semituono di meno della 
Quinta giusta . 

La diminuzione d' un semituono in un intervallo si segna 
a seconda di ciò che la produce con un tratto a traverso della 
cifra che lo indica , o con un bemolle, o con un bequadro . 

& aumentazione d' un semituono si segna , per ciascun 
intervallo , con una croce accanto alla cifra , o con un diesis , 
o con un bequadro . 
D. lo comprendo ora il valore delle cifre e dei segni che le mo- 
dificano . Ma si pongono le cifre a tutti gli accordi , e segnasi 
ciascuno degli intervalli che li compongono , oppure s' indica 
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soltanto il principale o i principali fra questi intervalli ? 
R. Si è libero d' indicarli tutti , ma si suole ordinariamente porre 
la cifra dell' intervallo più caratteristico , o quelle per le quali 
un accordo si distinguo dagli altri accordi coi quali potrebbe 
confondersi . Egli è lo stesso per i nomi che essi portano. 

L' Accordo perfetto , che ordinariamente non si cifra , s' in- 
dica però secondo il caso, con un $ , con un J? , o con un fc|. 
II bequadro indica la Terza maggiore , se toglie un bemolle ; 
o la Terza minore , se sopprime un diesis . 

Egli fa d' uopo osservare , che qualunque sia la posizione , 
o lo disposizioni differenti delle note d' un accordo , purché la 
nota del Basso sia la stessa nota , l' accordo conserva lo stesso 
nome e le stesse cifre , benché l' effetto ne sia differente se- 
condo la vicinanza o 1' allontanamento delle corde che lo for- 
mano , perciocché queste corde sono sempre supposte nella 
loro posizione più prossima . Così le note Do Mi Sol , prese 
in qualunque maniera , non formano che I* Accordo perfetto , 
se il Do resta sempre la nota più grave delle tre . Egli è lo 
slesso ancora , quando le noie sono raddoppiate , triplicale , o 
quadruplicate dalle loro ottave , e generalmente per tutti gli 
altri Accordi diretti o rovesciati . 

Vedete l'Esempio N.° 25. in cui l'Accordo perfetto DO 
Mi Sol è disposto in varie maniere . 
D. Vedesi dunque sempre una stessa posizione , ed nno stesso 
effetto nelle differenti posizioni , e nei differenti effetti d' un 
accordo qualunque ? 
R. Sì , e ciò si osa affine di siroplificare la nomenclatura . 

11 primo Rivolto dell' Accordo perfetto è 1' accordo di Terza 
e Sesta che chiamasi semplicemente accordo di sesta , percioc- 
ché non si fa menzione della terza in alcuna delle denomina- 
zioni abbreviate degli accordi . 

Il 2.° Rivolto dell' Accordo perfetto si chiama accordo dì 
quarta e sesta . Questa Sesta é maggiore , se 1* Accordo per- 
fetto è maggiore ; e minore , se quest' accordo è minore . 

L'Accordo seusibile Si Re Fa ha gli stessi rivolti che un 
Accordo perfetto , poiché ne risulla terza e sesta , e quarta 
e sesta . Ma nelP accordo di terza e sesta , rovescio dell' ac- 
cordo perfetto maggiore , la Terza e la Sesta sono minori ; in 
quello che è rovescio dell' accordo perfetto minore la Terza e la 
Sesta sono maggiori ; ed in quello che proviene dall' accordo im- 
perfetto la Terza è minore , e la Sesta è maggiore e sensibile . 

L'Accordo di quarta e sesta, come rivolto dell'Accordo per- 
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fetto maggiore , dà la Quarta giusta e la Sesta maggiore ; come 
rivolto del minore , dà la Quarta giusta , e la Sesta minore ; e 
come rivolto dell' imperfetto o sensibile , dà la Quarta superflua 
e la Sesta maggiore . Si distinguono « gli uni dagli altri , i tre 
accordi di Settima nominando la loro nota fondamentale ; si 
dice T accordo di Settima della dominante , V accordo di 
Settima della sensibile in maggiore ; e l'accordo di Settima 
della sensibile in minore si chiama accordo di Settima diminuita . 

Il t.° rovescio d' un accordo di Settima dà sempre una 
terza , una quinta , ed una sesta ; ma siccome questi in- 
tervalli variano dal maggiore al superfluo , e dal minore al 
diminuito , così ciò cagiona delle differenze che s' indicano 
allorché si voglion precisare le espressioni . 

L' accordo di terza , quinta e sesta , proveniente dall' ac- 



Quinta-falsa ; venendo dall' accordo di Settima e Quinta- 
falsa della sensibile in maggiore , egli si chiama accordo di 
quinta-falsa e sesia maggiore ; venendo dall' accordo di Setti- 
ma diminuita , egli si chiama accordo di quinta-falsa e 
sesta maggiore . 

11 2. 0 rivolto del primo degli stessi tre accordi chiamasi 
Piccola Sesta maggiore , cioè re fa sol si ; del secondo dicesi 
Tritono e Terza maggiore , cioè fa la si re ; e del terzo 
appellasi Tritouo e Sesta minore , cioè fa la |? si fcj re . 

Il 3 „• rivolto di questi accordi di Settima è tritono , per 
fa sol si re ; sfonda maggiore , per la si re fa ; e -re- 
conda superflua , per la |> « fc; re fa . 

Tutti gli accordi in cui la sesta è superflua sono un 
misto d' intervalli armonici e di disarmonici che non formano 
punto dei veri accordi ; poiché vi è discordia sotto il rap- 
porto dell' insieme , dovunque sta un intervallo disarmonico , 
quale sarebbe la terza diminuita , o il di lei rivolto la sesta 
superflua , O qualunque altro . 

La Terza diminuita fa# la (? non è dunque un accordo ; 
come neppure la Sesta superflua la J? fa jp t e la |? do 
fa # , la [> do re fa% , la do 'mi J? fa # , e la \ do refi 
fa£, ove si trova la Sesta superflua /a#,ed inoltre 
uell ultimo la Quarta massima la |? re#. Queste associazio- 
ni di note che mancano d' iusieme e d* unità non possono 
esser date per tanti accordi , ohe da quelli che ignorano i 
veri principj dell' Armonia , i (piali sono esclusivamente quelli 
che sono esposti in questa Teorica . 



cordo di Settima 




si nomina accordo di 
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D. L' Armonia è essa , come voleva insinuarlo G. G, Rousseau , 
un' invenzione gotica e barbara ? 

R. No sicuramente , e giammai Rousseau si è mostrato più selvag- 
gio , che allorquando egli ha voluto stabilire questa proposi- 
zione assurda . Lungi che 1' Armonia appartenga ad un raffi- 
namento gotico o ad un aumento di cattivo gusto , essa è 
1' opera della Natura che ce ne dà una saggia lezioue nel feno- 
meno ammirabile della Risonanza del Corpo sonoro, e un per- 
fezionamento senza pari . 

Vedete V Esempio N. 26. , che presenta la Risonanza del 
Corpo sonoro partendo da Do . 

D. Egli è ben provato con questo Quadro , che l'Armonia nasce 

avanti la Melodia , poiché le aliquote 1, 2,3,4*5,6,7 

danno l'accordo DO Do Sol Do Mi Sol Si |? , che è pura- 
1934567 

mente armonico, prima di do re mi fa sol la sip Tipo della 

ti 9 10 ii 13 i3 >4 

Melodia . Ma poiché in do re mi fa sol la si , trovasi do 
mi sol si [?, 1' Armonia esiste dunque nella Melodia stessa ? 

R. Sì , la Melodia non fa che porre, fra questi gradi armonici e 
simultanei degli accordi , i gradi disarmonici e puramente suc- 
cessivi che li separano nella Scala generale. 

D. In DO re Mi fa Sol la Si ]? i gradi melodici sono indicali dai 

8 £ IO 11 13 l3 1^ 

numeri dispari , quelli dell' Armonia dai numeri pari . Ma non 
avviene ciò egualmente nelle ottave precedenti, poiché le pari 
e le dispari vi sono armoniche DO Do Sol Do Mi Sol Si j? . 
Come ciò ? .as^se, 
Se si volesse ad imitazione dell' Abate Feytou stabilire un si- 
stema sulle pari e sulle dispari , pretendendo che le pari sono 
il battere , e le dispari il levare della Misura , si sragionerebbe 
necessariamente , poiché la Quinta che è 3 in un' ottava é 6 
nella seguente , e passa così dal dispari al pari , nello stesso 
modo che la Terza maggiore , che è 5 in un'ottava, é 10 nella 
seguente . 

P. Non é lo stesso Teorico che ha voluto stabilire che tutti i 
suoni forniti dalla Risonanza del Corpo sonoro , o dalla divi- 
sione d' una corda nelle sue diverse aliquote , non formano , 
intesi tutti insieme , che un Accordo perfetto ? 

B, Sì , egli ha spinto Gn là il delirio sistematico ; perciocché egli 
si era immaginato , che la Natura non aveva in vista , nella 
risonanza del Corpo sonoro , che di farci intendere il più per- 
fetto degli accordi , invece di riconoscere eh' essa vi dà il Tipo 
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dell' Armonia , quello della Melodia , e alcuni suoni falbi , 

stranieri alla Scala Musicale . 

Così è che confondendo le divisioni armoniche colle melo» 

d/clie , e qnelle che non sono che geometriche colle musicali, 

si presenta un insieme mostruoso di suoni , la discordia più 

orribile, un vero frastuono , come l'accordo più armonioso, 

ed il modello dell' unione . Egli è coli' ajuto di calcoli male 

applicati, e trincierandosi dietro un' armata numerosa di cifre, 

che si sono sparsi, a dispetto del sentimento musicale , degli 

errori massicci per tante verità matematiche ; come se ciò che 

incontra anche la minima disapprovazione d' un orecchio giusto 

potesse appartenere alla Musica . 

D. La scala musicale non segue dunque interamente le divisioni 
del Monocordo , e i dati della risonanza del Corpo sonoro ? 

R. No ; le proporzioni di qnesta scala sortono tutte dal Sacro 

Quadernario DO Do Sol Do , e si riducono ad una serie di 
• a 3 4 

Quarte o di Quinte , e alle loro ottave ; le quinte prese nella 
proporzione di 2 a 3 , le quarte in quella di 3 a 4 » e ' e 
ottave in quella di i a 2 . Per tal modo si evitano gl' inter- 
valli falsi , e risultanti dalle aliquote 7 , 11 , e i3 , che sono 
geometrici , ma non esattamente musicali . 
D. La Scala do re mi fa sol la si [? del Corpo sonoro non è 

8 9 10 n ia i3 14 

dunque praticabile ? 
R. No; il fa e il la di questa scala, ed ancora il si^ non sono 

11 i3 14 

giusti , il che è spiacevole ; poiché così il male ed il bene si 
trovano frammischiati in questo Tipo della Musica . 

Ritorneremo su quest* oggetto al Capitolo del Temperamento . 
D. Siccome ciascuna nota d'un accordo appartiene a una Parte o Voce 
digerente , egli ne segue che la 6tessa voce non può fare inten- 
dere più note dello stesso accordo senza fare successivamente 
1' uffizio di parecchie Parti differenti . 

In conseguenza di ciò non vi è forse altra melodia sempli- 
ce , che quella che non passa la seconda al di sopra o al di 
sotto ? 

R. Certamente ; e qualunque Melodia si estenda al di là e 
s' impadronisca di più corde dello stesso accordo , cessa perciò 
d' essere univoca , e diviene polivoca. La parola uni-voca 
viene da due parole una e vox, e dicesi d'una Parte che noti 
fa 1' uffizio che d' una voce. Una melodia polivoca è quella io 
cui una voce fa 1' uffizio di più voci , qualunque ne sia il du- 
mero , poli significando più nella lingua greca . 
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Egli & chiaro che ciascuna nota d' un accordo appartenendo 
a una voce, la stessa non può farne sentire successivamente 
due , senza essere bivoca ; quattro , senz' essere quadrivoca • 
cinque, senz' essere quintivoca , e così di seguito . 

D. Le Melodie DO Mi , o DO re Mi sono dunque bivoche ; quelle 

. di Do Mi Sol , o DO re Mi fa Sol trivoche ; DO Mi Sol 
Si I? , o DO re Mi fa Sol la Si [? quadrivoche ? 

R. Sì , ma DO Mi , DO Mi Sol , e DO Mi Sol Si |? sono Melodie 
olfatto armoniche , giacché i suoni che compongono ciascuna di 
esse possono essere intesi lutti ad un tempo . 

Le altre sono tanti canti melodici , poiché esse rinchiudo- 
no , ciascuna , uno o più suoni che non devono essere intesi 
che I' un dopo 1' altro . 

Qualunque corda non faccia parte dell' accordo che si 
fa inteudere e che risuoni durante quest' Accordo , è neces- 
sariamente melodica , qualunque sia quello dei tre Generi al 
auale essa appartenga . 

D. Per qual motivo nel Quadro della Risonanza del Corpo sonoro 
( N.° 26. ) il DO fondamentale è una Semibreve , le di lui due 
ottave due minime , le tre dodicèsime tre minime , e le quat- 
tro ottave doppie quattro semiminime? 

R. Perciocché la corda iutera DO 1 sta alle sue due metà Do Do 
come una Semibreve sta a due minime ; rispetto poi alle do- 
dicesime egli è perchè ciascuno dei tre terzi di questa corda 
dando un Sol alla quinta della sua ottava , o alla dodicesi- 
ma , questi tre terzi devono rappresentarsi da tre minime della 
seconda specie , di cui ciascuna non è già la metà d' una 
. Semibreve , ma bensì la terza parte solamente . 

D. Queste tre minime sono esse dunque ciò che i Musici chia- 
mano una Terzina ? 

R. Precisamente. I quattro quarti della corda sono figurati da 
4 semiminime , perciocché essi sono per questa corda ciò che 
sono 4 semi mini me per una Semibreve . Voi osserverete che il 
Sacro quadernario non contiene già solamente il Tipo degli in- 
tervalli che costituiscono la scala dei suoni , ma ancora il Tipo dei 
Ritmi , e delle Misure ; perchè siccome tutto è Ottave , Quinte, 
o Quarte negli intervalli, così tutto è metà , terzi, o quarti nelle 
durate rispettive dei suoni , e nei valori paragonati delle note . 

D. Io veggo infatti che procedendo d* ottava in ottava 1,1,4,8, 
io ho una Semibreve , due Minime ; quattro òemiminime , e 
otto Crome , il che mi dà le divisioni binarie della Battuta a 
due tempi , o a quattro . lo veggo ancora che i tre terzi mi 



danno tre minime in terzina ; i sei sesti , sei semiminime for- 
mami due terzine ; ed i dodici dodicesimi , dodici crome formanti 
quattro terzine che non sono scritte in questo Quadro , ma 
solamente indicate dal numero 12, posto al di sotto di Sol. 
I 24. 24. mi dando ouo terzine in semicrome , ed i 48. 48. mi se- 
dici terzine in fusee , egli è chiaro, che la Battuta a due tempi 
ha in questo Quadro , o nelle di lui ottave tutto ciò che presenta 
la Musica , poiché i di lei Ritmi non offrono mai che delle 
metà o dei terzi , vale a dire comparti a due o a tre note. 
Ma perchè si vedono cinque semiminime a Mi 5 e sette a 

Sil>7? 

R. Perchè ciascun Mi è prodotto da un quinto della corda , e perchè 
qualunque corda ha ( cinque quinti come qualunque cosa . 

Vi sono sette Si [? perciocché ciascuno è il prodotto d' un 
settimo della corda intera DO 1. 

Ma voi osserverete che i quinti , ed i settimi sono ge- 
neralmente rigettali dalla Musica , fuorché in certi casi ra- 
rissimi , in cui alcuni sonatori di Pianforte gli hanno azzar- 
dati con meno gusto che singolarità , perciocché queste divi- 
sioni , musicalmente parlando, non sono punto naturali. 

D. Sarà forse questa la ragione per cui non vi è Battuta a cinque 
tempi , né a sette ? 

R» Giustamente . Le Battute a cinque tempi $ di cui alcuni male 
informati hanno creduto poter far nso , non sono che battute 
alterne a due ed a tre tempi , da cui non risulta che irrego- 
larità e pena ; poiché nulla è più disaggradevole , quanto il 
cangiar d' andamento ogni tanto , passando in ciascuna Battuta 
dal tempo binario al ternario , 

D. Non si eviterebbe questo inconveniente , se si facessero dei 
quinti effettivi ? 

R. Sì , ma ciò ci è impossibile , perchè noi ricadiamo sempre 
e malgrado nostro nel comparto a due e a tre ; il che ci 
ritiene nei limiti del misterioso quadernario , la di cui im- 
portanza si rivela qui maggiormente . 

D. Io non veggo chiaramente il Tipo della Battuta a tre tempi 
in questo Quadro della risonanza del Corpo sonoro , perchè 
le terzine che vi sono appartengono alla Battuta a due tempi , 
e sono ciò che si chiama volgarmente tre note per due . Per 
qual motivo ciò avviene ? 

R. La natura non potendo nello stesso fenomeno offrire il modello 
delle due misure , perciocché la binaria o a due tempi esclude 
la ternaria 0 quella a tre , e reciprocamente ; così bisogna 
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supplirvi aggiungendo un tempo di più alla semibreve , alle 
minime, alle semi minime , ec. 
D. Puntando la semibreve io avrò un tempo di Tripla o a tre 
minime , giacché aggiungerò ooa minima alle due che sono in 
questo Quadro ; ma che farò io alle tre minime , a quei 
tre sol ? 

R. Voi li sopprimerete ; perchè qualunque frazione , non conte* 
nula precisamente un numero di volte nelP intero , è inam- 
missibile nella Misura del Tempo . Ma I' Ottava di questi tre 
sol dando sei semiminime che formano due terzine , egli 
non fa d' uopo che aggiungetene una , per renderle proprie 
alla batm la a Tre due che contiene nove semiminime , poiché 
ciascuna di queste semiminime non è che il terzo d' una 
minima del ritmo binario . 

D. L'Armonia, la Melodia, i Ritmi , ed il Tempo trovandosi 
nel Quadro della risonanza del Corpo sonoro , la Musica vi 
si trova dunque implicitameuie tutta intera ? 

R. Sì , ed è per questo titolo che la risonanza del Corpo sonoro è 
qui presentata come tipo naturale della Musica . 

CAPITOLO SESTO. 

Sezione I. 
Della. Pratica degli Accordi. 

D. Ora che io scorgo 1' insieme dei priorip) che stabiliscono 
la Teorica , vorrei istruirmi intorno alla pratica , e sapere 
incatenare gli Accordi . Che cosa dunque fa d' uopo osser- 
vare nell' incatenamento degli Accordi ? 

R. Bisogna osservare le regole della Composizione a più Parti t 
perchè una serie regolare d'accordi non è altroché l'insieme 
di più Melodie che camminano d* uno stesso passo o a nota 
per nota . 

D. Che cosa abbisogna , perchè queste diverse Melodie non offen- 
dano 1' orecchio ? 

R. Ch'esse siano sempre le Parti d'uno stesso tutto , poiché quando 
cessano di esser subordinate 1' una all' altra , esse si respingono 
scambievolmente . 

D. Quando cessano esse d' appartenere allo stesso tutto ? 

R. Quando il Basso , ed un' altra Parte qualunque montano ó di- 
scendono insieme sopra un tuli' altro intervallo che una terza 
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o una sesta maggiori o minori ; perciocché allora vi sono 
sempre due quinte , due quarte , due settime , due none o 
seconde consecutive , 1' una scritta e l'altra no. 

D. Come può darsi che una dissonanza non iscritta possa di- 
struggere l' Armonia delle Parti ? 

R. Ciò succede , perchè 1' orecchio sente questa dissonanza , che 
non è tolta che per Ellissi . 

Ora siccome scomparisce questo troncamento mediante la nostra 
logica musicale che ci fa supplire a tutto ciò che si sopprime, 
così ne segue che queste dissonanze sono come scritte ambedue, 
benché non ve ne sia che una . 

D. La Cadenza jJJJ sarà dunque un errore , poiché essa rappresenta 

do % 're* in cui S0D ° ,C duC qUarlC consecutive f do *n > 6 10 
saranno pure tutte quelle il di cui conseguente non è né una 
terza , uè una sesta maggiori o minoii? 

R. Sì ; poiché ne risultano necessariamente due quinte, due quar- 
te , due settime , o due seconde . 

D. Come proverete voi che vi è un'ellissi o un' ommissione in 
' un salto di Terza e in qualunque altro ? 

R. Nello stesso modo in cui si prova che qualunque Melodia uni- 
voca non può ascendere o discendere che d' una seconda . 11 
salto di terza essendo il salto da una voce ad una seconda vo- 
ce , quello di quinta da una voce ad una terza , quello di set- 
tima uà una prima voce ad una quarta , vi è naturalmente 
ellissi di tulio ciò che separa una voce dall' altra o dalle altre 
in questi diHertoti salii ; ed egli è liempiendo in idea queste 
lacune , che I' orecchio si trova oil'eso da una quinta o da una 
settima , perciocché questa quinta o questa settima ne suppone 
necessariamente avanti sé un' altra . 

Vedete l'Esempio N.° 27. in cui le lacune della prima Riga sono 
riempile nella seconda da tante teste di .semiminime , che ren- 
dono ostensibili gli errori d' Armonia di ciascuno di questi 
Esempi . I due 4. indicano due quarte consecutive; i due 5. 
due quinte ; i due 7. due settime , ecc. 

D. Si può evitare ciascuno di questi errori senza rinunziare a 
queste Cadenze ? 

R Per evitarli non bisogna che rilardare nel Basso o nella Parte 
superiore il conseguente della Cadenza per mezzo della pro- 
lungazione dell'antecedente , come si vede nt-ll Esempio W * 28. 

D. Come si ardisce ancor dire che la quinta è una consonanza per- 
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fetta , quando essa si vede necessariamente assimilata alla quarta 
ed alla settima ? 

R. Egli è , che l' inconseguenza e lo sragionamento $' introducono 
per fino nelle scienze in cui l'esattezza è riconosciuta indispen- 
sabile . Nulladimeoo la quinta non deve essere assimilala 
totalmente alla settima , nè alla quarta ; poiché si può fare 
una serie di quinte con moto contrario , non già una serie di 
settime , e meno ancora una serie di quarte sopra il Basso v 

Vedete 1* Esempio N.° 29. che presenta una Progressione di 
Quinte per moto contrario . 

D. fron è forse una cosa contraddittoria , che una serie di quinte 
consecutive , tutte scritte t sia legale , e che una soia quinta 
che ne suppone un' altra non iscritta avanti sè sia illegale ? 

R. Si potrebbe così pensare da prima ; ma ciò che noi abbiamo 
detto delle lacune , che la nostra logica musicale ci fa mental- 
mente riempire , fa svanire quest' apparente contraddizione ; 
poiché riempiendo l' intervallo di settima , non vi sono più 
quinte che si seguano immediatamente , ma alternativamente 
una settima ed una quinta , o una terza e una quinta , come 
si vede negli Esempi seguenti N.° 3o. e N.*3i. 

D. Non si può dunque percuotere sopra do re che mi fa o mi si ? 

R. Siccome mi si suppone il falso Tetracordo fa sol la si, che 
separa mi da si , si deve pur auche evitare questo saito di sesta 
maggiore , che sorte dalla via melodica , per mezzo del do 
nella Parte superiore , come si vede nell' Esempio seguente alla 
cifra s. , o bisogna rovesciarlo come alla cifra 3» , o rimpiaz- 
zarlo colla sesta minore come alla cifra 4. , se nulla vi si 
oppone . 

Vedete l'Esempio N.° 32. 

D. Non si può dunque montare o discendere col Basso , che nel 
caso in cui si va sulla terza maggiore o minore , o sulla sesta 
minore ? 

la si 

R. Due terze maggiori come , ^ essendo prese nel falso Tetra* 

cordo fa sol la si , devono ancora essere evitate , soprattutto 
allorché esse sono nella stessa cadenza . Vengono esse evitate 
coi mezzi indicati nell' Esempio seguente alle cifre 2 , 3 , 4 » e 5. 

Vedete 1' Esempio N.° 33. che presenta le due terze mag- 
giori consecutive , e nella stessa cadenza, evitale. 

Si può fare una seconda terza maggiore , quando questa 
terza non é nella stessa cadenza che la i."*; in altro caso bi- 
sogna evitarla mediante la sesia , osservando che il salto di 
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sesta maggiore , che non viene terminato da un falso Tetra- 
cordo , è legittimo . 

Vedete V Esempio N.° 34. 

Sezione II. 

Degli Ihter valli cohsiderati sotto tutti i rapporti . 

D. In qoal maniera gì' Intervalli devono essere presentati ? 
R. Se non si tratta che della loro estensione , egli fa d' uopo valu- 
tarla a seconda del numero dei semiluoui, e a seconda di quello 
dei tasti eh' essa contiene , essendo espresso il numero dei gradi 
dal nome stesso dell' intervallo . L' Unisono non abbraccia che un 
solo grado , la Seconda a, la Terza 3, la Quarta 4, la Quin- 
ta 5 , la Sesta 6, la Settima 7 , I' Ottava 8 , la Nona q, ecc. 
L' Ottava è la replica dell' Unisono , la 9.* quella della a.* , 

e così di seguito , e come cjui 
. 1. a. 3. 4* ^* 7» 



la 10.' quella della 3.' 
Intervalli semplici 
presi all' ottava , 
alla doppia ottava 
alla tripla ottava 



. 8. q. 10. 1 1. 13. i3. 14. 
. i5. ib. 17. 18. 19. ao. 21. 
. aa. a3. 24. a5. 36. 27. 38. 



alla quadrupla ottava . 29. 3o. 3i. 3a. 33. 3£. 35. 



MOHE DELL' INTERVALLO 

L'Unisono giusto , come 

falso 

superfluo . 

massimo . 
La a." minore . . 

maggiore . 

superflua . 

massima . . 
La 3.* diminuita . 

minore . . 

maggiore . 

massima . . . do 
La 4** falsa ..... do£ 

giusta . . . . do 

superflua ... do 



Su 

dei òemituoni 



dei Tatti 



do do 
. do do£ 
. doj? do£ 
. do[? dox 
.do re |? I 
. do re 
. do rejZ 
. do[? re£ 
. dn;£ mij? 
.do mi |? 
. do mi 
mi£ 
fa 
fa 

• fa# 
. do!> fa 



o 
I 
2 
3 
1 

a 

3 

4 
a 

3 

4 
5 



6 
7 



1 
a 

3 

4 
a 

3 

i 

3 

l 

6 
5 
6 

7 
8 



■ 
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NOME DELL' INTERVALLO 



La 5/ diminuita 
falsa . . 
giusta . 
superflua 

La 6.* diminuita 
minore . 
maggiore 
superflua 

La 7.' diminuita 
minore . 
maggiore 
superflua 

L' 8.* falsa . . 
giusta . 
superflua 
massima 



do£ sol> 
do sol ? 



, do 
. do 
. do* 
. do* 
. do 
. do 
. do# 
. do 
. do 
. do . 
. do 
. do 
. do 

. doj? dojj 



sol 
*ol# 
la|, 
la», 
la - 
la # 

f 

si|? 
si 

•»# 
do> 
do 
do£ 



Numero 

dei Semituoni 

. 5 . 

. 6 . 

• 7 • 
. 8 . 

. 7 • 

. 8 . 

• 9 • 
. 10 . 

• 9 • 
. 10 . 

. 11 

. ta 

. 11 

. la 

. i3 

. .4 



Numero 

dei Tasti 



1 

8 



: \ 

• 9 
. 10 

. 11 

. IO 

. Il 
. 1» 
. i3 
. ia 
. i3 

M 



N. B. Si può aggiungere il grado di minima a ciascun 
intervallo , come la terza mìnima do\ mi \> , ecc. 

Sotto il rapporto dell' Armonia o dell' insieme dei suoni 
gì' intervalli devono dividersi in armonici , ed in melodici o 
disarmonici . Gli armonici formano gli accordi , i disarmonici 
non sono che successivi , e per conseguenza estranei agli accordi 
e all' Armonia . Le due note d' un intervallo armonico si ap- 
partengono scambievolmente; quelle d'un intervallo disarmo- 
nico sono indipendenti 1' una dall' altra sotto il rapporto 
dell' insieme . 

L'Unisono , l'Ottava e le Ottave, tutti giusti, formano 
un' Armonia primaria , che può aggiungersi a quella ehe risulta 
da una , da due , o da tre terze 1' una sopra 1' altra . Si fa 
comunemente astrazione da quest' Armonia primaria , allorché si 
parla o degli accordi in cui non si tien conto che della terza , 
della mùnta ,e della settima negli accordi diretti o fondamenta- 
li , o dei loro rivolti negli accordi rovesciati e non fondamentali . 

boi abbiamo di già dato esplicitamente a pagina 3o. la 
nomenclatura degl' Intervalli armonici , e implicitamente quella 
dei disarmonici o melodici , i quali sono : 

L' Unisono falso , il superfluo , e il massimo . 

La Seconda minima , la minore , e la massima . 

La Seconda maggiore , che non è il rivolto della settima 
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minore armonica , è disarmonica essa pure in questo caso . 

La Terza minima , la diminuita , e la massima . < 

La Quarta minima , la quarta falsa , e la massima . 

La Quinta minima , la diminuita , e la superflua. 

La Sesta minima , la diminuita , ed anche la superflua . 
La Sesta superflua è di tutti gì' intervalli disarmonici il più 
vicino ad essere armonico • 

La Settima minima , la maggiore , e la superflua . 

L'Ottava falsa , la superflua , e la massima. 

Ad eccezione dell' Unisono , dell' Ottava , e delle Ottave , 
non vi è fra gì' intervalli che la terza maggiore e minore , ed 
il loro rivolto , la sesta minore e maggiore, che siano veri accor- 
di , il che fa che il Duo si stabilisce per lo più alla terza , 
o alla sesta . 

La Quinta giusta e la falsa non fanno consonanza , ossia 
non concordano che a metà ; la Settima minore e la dimi- 
nuita non fanno consonanza che per la terza parte ; e non si 
può ripetere alcuno di questi intervalli sopra due gradi dille— 
remi che si seguono , se il movimento non è contrario . 

Sezione III. " 

Della Preparazione , della Percussione , 
e della Risoluzione . 

D. Che cosa intendono i Musici , quando essi dicono che fa d' uopo 
preparare la dissonanza ? 

R. Inteudono che una consonanza deve precederla ; ma siccome 
essi hanno mal classificato gì* intervalli , cos'i essi si contraddi- 
cono incessantemente su questo precetto , come su molti altri . 

Le dissonanze armoniche , come i veri accordi , non hanno 
già bisogno d'esser preparate . 

Non vi sono che le dissonanze disarmoniche , che non pos- 
sano esser percosse senza preparazione , poiché un intervallo 
disarmonico non può essere posto che fra due intervalli armonici . 

D. Fra gl'intervalli armonici alcuni dunque sono consonanti , ed 
altri dissonanti? 

R. Si usa dividerli così ; ed è questa la sorgente di molti errori , 
atteso che si chiamano anche dissonanti tutti gì' intervalli di' 
sarmonici . Ecco come I* ex - Conservatorio di Musica di Parigi 
sì esprime intorno agi' internala nel Trattato d Armonia del 
Sig. Catel , Articolo preliminare N.° 3. 
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h GÌ' intervalli sono divisi io consonanze e in dissonanze . 
tj Le consonanze sono la terza , la quinta , la sesta t e 1* otta- 
M va ; le dissonanze sono la seconda e la settima . Le conso- 
„ nanze sono divise in perfette ed in imperfette . Le perfette 
„ sono la quinta , e l' ottava ; le imperfette la terza , e la 
„ sesta . La quarta essendo un rovescio di quinta , dovrebbe 
„ essere considerata come consonanza , ma 1' effetto di essa 
„ essendo mollo meno aggradevole che quello della quinta , 
„ essa è riguardata come dissonanza , rispetto ai basso , e 
„ come consonanza fra le parti intermedie e superiori . u 

„ Nulladimeao la quarta è impiegata come consonanza 
„ nel secondo rivolto dell' accordo perfetto ; per ciò questo 
„ rivolto è il meuo aggradevole , ed il solo di cui non si possa 
„ formare una successione . w 

„ La quinta non potendo essere alterata senza cessare d'es- 
„ ser consonante, si devono riguardare la quinta diminuita, 
„ vale a dire la quinta-falsa , e la quinta aumentata come in- 
tervalli dissonanti . » 

Poveri Musici , eccovi bene istrutti ! Con simili documenti 
si ha di che sragionare per tolto il tempo della vila . 

Infatti la Quinta non può essere assimilata all' Ottava da 
cui essa differisce totalmente , nè gì' intervalli disarmonici agli 
armonici , senza che ne rUulti una confusione d' idee che s'op- 
pone a qualunque buon ragionamento. Sbrogliamo questo caos . 

GP intervalli armonici sono tutti più o meno consonanti ; 
perchè ciò che rende un intei vallo con&onante è nello stesso 
tempo ciò che lo rende armonico . 

D, Che c«>sa rende un intervallo consonante o armonico ? 

R. Ciò che fa un tutto più o meno completo di due suoni che 
formano un intervallo. 

D. Che cosa rende disarmonico o dissonante un intervallo nel 
senso che voi date qui a queste parole ? 

R. Egli è ciò per cui due suoni componenti un' intervallo non si 
accordano per nulla . 

D. Due suoni che s* accordano a qualunque grado , per piccolo 
eh' egli sia , sono dunque di già un accordo , una consonanza , 
e non una discordia o una dissonanza? 

R. Senza dubbio. Siccome non si pnò accordare che più o me- 
no , o nulla affatto t così non si può consonare o concor- 
dare che più o meno , o nulla adatto . Or siccome uon vi 
sono che gli intervalli disarmonici che non concordino ad 
alcun grado , così egualmente non vi sono che questi inter- 
valli che siano dissonanti. 
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D. Come si devono classificare gì' intervalli armonici? 

R. Vi sono due cose da osservarsi per classiGcare giudiziosamente 
questi intervalli : 1' Unità , e la Varietà . 

Sotto il rapporto dell' Unità , V Unìsono e il di lui rivol- 
to l' Ottava sono le consonanze più perfette . Ma sotto il 
rapporto della Varietà , V Oliava è già più perfetta che 1* U- 
nisono , la Terza più cbe 1' Ottava , la Sesta più che la Ter- 
za. Dopo la Quinta 1' eccesso di varietà comincia a nuocere 
all' unità , senza la quale non vi è punto accordo , o conso- 
nanza . 

L' eccesso di varietà aumenta alla Settima . Egli è tale 
alla Quarta e alla Seconda , che non si può sentire una 
quarta nuda e ancor meno una seconda , senza preparazione ; 
qnesti intervalli si avvicinano talmente ai disarmonici , eh' essi 
si confondono in qualche modo con questi , quando nulla li 
faccia riconoscere per armonici . 

La quarta sopra il Basso è la sola che conti nella coro- 
posizione . In Do Mi Sol Do 1' intervallo Sol Do non ò 
considerato come quarta , perciocché il Do non è ivi che in 
qualità d'Ottava del primo Do, nou già come quarta di Sol. 

In una serie d' accordi di terza e s*sta la Parte supe- 
riore forma una serie di quarte riguardo alla Parie interme- 
dia , ma nessuna vien considerata come quarta , perciocché la 
Parte di sopra non dev* essere considerata come quarta della 
Parte media , ma bensì come sesta del Basso . 
Vedete 1' Esempio N * 35. 

Nell'accordo Sol Do Mi la Quarta reggendosi sopra il 
Basso conta in composizione ; il che impedisce che si pos- 
sano fare di seguito due accordi di quarta e sesta . 
D. Si pnd far sentire senza preparazione V accordo di Quarta 
e Sesta ? 

R. La questione è dilicatissima ; imperciocché risolvendola , con- 
vien accordare o negare a qucsi* insieme di suoni il titolo 
di Accordo . 

Egli fa d' uopo considerare qui , che come gì* interval- 
li meno armonici sono presso che disarmonici , cosi gli 
Accordi meno concordanti sono presso che discordanti o 
dissonanti . 

In conseguenza conviene preparare V orecchio a sentire 
questi accordi , piultostoché percuoterli bruscamente e all'im- 
provviso . La quarta e la seconda esigono dunque a questo 
riguardo on' attenzione particolare. 



Conviene dunque non far sentire la quarta e soprattutto la 

seconda , che dopo la Sesia che 1' accompagna ? 

R. Sì , se si vuol evitare qualunque incontro disaggradevole , a 
meno che questa seconda , o questa quarta non sia stata di già 
percossa come intervallo armouico più armonioso della quarta 
o della seconda, che sono le ultime di questa classe. 

D. Si può cominciare con un accordo di Piccola sesta , ed 
anche con uu accordo di Trìtono e Seconda ? 

R. Sì , ma siccome uclP uno e nelP ahro di auesti accordi vi 
è una seconda , il di cui urto conviene addolcire , così non 
si percuoterà essa che dopo gli altri intervalli, o se si fa 
sentire nello stesso tempo, converrà allontanai la d'un ottava 

0 di più ottave come uell' Esempio seguente sotto le cifre 

1 , a, 3, 4 e soprattutto quand' essa è in percussione contro il 
Basso , come nell' accordo di tritono e seconda . 

Vedete l'Esempio W.° 36. 
D. La quinta-falsa è essa meno armonica che la quinta giusta ? 
R. Così si crede , ma è tutto all' opposto ; poirhè egli è in 

grazia d'una quinta-falsa che si pei mettono due quinte 

consecutive . 

11 tritono che è la quinta-falsa rovesciata , facendosi 
senza preparazione , e non già, la Quarta giusta che è la 
Quinta giusta rivoltata , ne è una seconda prova ; ma fa 
d uopo convenire the questa verità urta aspramente i pre- 
giiulizj ricevuti . rie si ragionasse , si vedrebbe , che se nel 
Contrappunto doppio si ritiene la quinta giusta come una 
dissonanza e li falsa come una consonanza , egli è perchè 
quesi' ultima è più consonante dell' altra , poiché rovesciandosi 
in tritono essa conserva ancora abbastanza armonia per es- 
sere percossa senza preparazione sul Basso , il che non può 
farsi riguardo alla quarta giusta . 

D. Ciò è convincente. Ma perchè la quinta-falsa è essa riget- 
tata da qualunque Accordo perfetto '! 

R. Perchè essa di sua natura chiama un conseguente , ed è 
per ciò che l'accordo di terza e quinta-falsa non può es- 
sere concludente . 

D. I veri accordi diretti che si chiamano dissonanti sono dunque 
non concludenti o non terminanti ? 

R. Certamente . Ciò che prqva che la quinta-falsa è più con- 
sonante che la giusta si è che un vero accordo può con- 
tenere due quinte- false , non già due quinte giuste , perchè 
1' accordo di settima diminuita Si fc; Rk fa La , in cui sono le 
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due quinte-false Si fcj Fa e Re La [? , è nn vero accordo , non 

fià Re Fa La Do in cui sono le dne quinte giuste Re La e 
a Do . 

Ecco definitivamente l' ordine degl' intervalli armonici dietro 
il loro grado d' armonia . 

i.° La Terza minore, a. 0 La Terza maggiore. 
3.° La Sesta minore , 4«* La Sesta maggiore . 
5. 8 La Quinta-falsa . 6.° Il Tritono . 

7. 0 La Quinta giusta . 8.° La Settima diminuita . 
g.° La Settima minore, io." La Quarta giusta. 
u.° La Seconda superflua . 12.' La Seconda maggiore. 
Vedete l'Esempio N.° 37. 

Più un intervallo armonico diretto è piccolo , 

PIÒ I DUE TERMINI DI LUI HANNO UNITA . 

L' Unisono ha più unità che la Terza , la Terza più che la 
Quinta , la Quinta più che la Settima . 

L' Unisono non è armonico che per quanto è giusto , ed 
egli è il solo intervallo della sua specie ; dal che segue che 
egli è la sola consonanza perfetta diretta . La Terza minore ha 
più unità della maggiore ; la Quinta minore più della mag- 
giore , e la Settima diminuita più della minore . 

Più un intervallo armonico rivolto i. grande , 

PIÙ EGLI HA UNITÀ . 

L' Ottava ha più unità della Sesta minore o maggiore ; la 
Sesta più della Quarta superflua o giusta ; la Quarta superflua 
e la giusta più della Seconda snperflna e della maggiore . 

Gli intervalli armonici e gli Accordi devono ancora esser 
divisi in accordi concludenti , ed in accordi che chiamino una 
conclusione . 

Essi sono dunque sotto questo rapporto concludenti o 
inconcludenti , chiamanti o chiamati . Tutti quelli , che 
rinchiudono una quinta-falsa , o un tritono , una settima 
diminuita o una minore , una seconda superflua o una mag- 
giore , non possono terminare una cadenza finale; e di questo 
numero sono pur quelli che presentano una quarta sopra il Basso. 

Non si termina che sull' accordo perfetto della Tonica t 
o sull* Unisono , o sull' Ottava , o sulla Terza di essa , non già 
6ulla quinta , a meno che ciò non sia in una Parte intermedia . 

7 



Sezione IV. 
Delle Cadenze . 

Siccome tolto è levare o battere » così tatto è antecedente 
o conseguente di Cadenza nella Melodia e nell' Armonia . 

Il porre una nota o un accordo su di un levare è lo stesso 
che farne un antecedente ; il porla sopra un battere è lo stesso 
che farne un conseguente . Gli accordi più consonami o meno 
consonanti possono essere collocati inditferen temente al levare 
o al battere nelle Cadenze ordinarie ; ma non nella Cadeuza 
che termina un Pezzo , una Ripresa , un Periodo , o un Verso 
concludente . Ciò che vi è di più semplice dopo una nota o dopo 
un accordo essendo una Cadenza , noi ci accingeremo ad offrire 
le cadenze melodiche e le armoniche , cominciando dalia Ca- 
denza finale . „ 

Vedete 1' Esempio N.* 38. che presenta delle Cadenze finali 

ad una o a più Parti . ~ 
D. Per qual ragione chiamasi questa Cadenza perfetta o finale f 
R. Perchè è la sola che termini bane un Pezzo , o le principali 

di lui divisioni . air» 
D. Potrebbesi trovarne il principio nella Risonanza del Corpo 

sonoro ? 

R. Sì , le tre- Cadenze principali hanno il loro modello nei quat- 
tro termini di questa risonanza , che formano il Sacro Qua- 
dernario 4 , 3 , 2 , i ; giacché il Basso della Cadenza imper- 
fetta è Do Sol, quello della perfetta Sol Do, e quello della 

confermativa o completiva Do DO . 

3 1 

Vedete l'Esempio N.° 39. 
D. Io comprendo ; egli è il quarto e il terzo della corda caden- 
zanti insieme che formano il Basso fondamentale della Cadenza 
imperfetta Do Sol ; il terzo e la metà cadenzanti insieme 

che formano* quello della Cadenza perfetta Sol Do; e la metà 

ed il tutto cadenzanti insieme che formano la Cadenza com- 
pletiva Do DO. Un accordo cadenza dunque con sè stesso 

* 1 
ripetendosi ? 

R. Sì, e qualunque accordo cadenzi con se stesso o con un 
altro , può esser presentato , sotto i suoi diversi aspetti , sullo 
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•tesso Basso , o sui differenti Bassi di cui egli è suscettìbile , 
ciascuna delle di lui note potendo successivamente passare da 
una Parte in ciascuna delle altre . Per abbreviare non presen- 
teremo così che le prime cadenze ; esse serviranno d' esempio 
per tutte le «lire . 

Vedete 1" Esempio N.° 40. 

D. Perchè in quest* ultimo esempio , in coi 1' Accordo perfetto 
della Dominante cadenza con quello della Tonica , la prima 
posizione di Sol Si Rr ha per conseguente Sol Do Mi , che 
è la terza posizione di DO Mi Sol? 

R. Perchè il conseguente di re è mi , quello di si è do , e 
quello di sol è il sol medesimo. 

Per usarne altrimente converrebbe rinunciare alla risolu- 
zione naturale e diretta di queste tre note , il che cagio- 
nerebbe dei salti che suppongono dei troncamenti , delle 
ellissi , come vien detto a pagina \\. e 4 3 « 

Vedete I' Esempio N.° 41 che offre 1' Accordo di Settima 
della Dominante e l'Accordo perfetto della Tonica caden- 
zanti nelle loro diverse posizioni . 

D. Voi non tollerate dunque , che una quinta giusta succede 
ad una falsa fra le due stesse Parti ? 

Vedete d % B , C , D , E , F , G nell Esempio precedente, 

R. Ella è la Natura che noi permette ; e sin dalla seconda 
quinta vi è disunione fra queste due Parti , poiché cessa 
1' Armonia di unirle ; sia che queste due quinte abbiano 
la percussione contro il Basso o contro una Parte interme- 
dia . Non è coj»ì di due quarte ; esse non formano errore , 
the quando percuotono contro il Basso. 

D. Perchè questa differenza . che esclude piuttosto due quinte , 
che due quarte, sotto la Parte superiore? 

R. Perchè la posi zio uè , da cui risultano due quinte di seguito , 
essendo fondamentale e diretta , stabilisce come Sasso o base 
la Parte intermedia , sulla quale posano queste due quinte , 
malgrado che vi sia no altro Basso sotto questo . 

Vedete l' Esempio N.° ^2. Egli presenta 1' Accordo perfetto 
della Tonica cadenzante con quello della Dominante e che 
forma una Cadenza detta imperfetta . 

Nello stesso modo in cui vi sono degli Accordi simili , quali 
sarebbero do mi sol , sol si re , e fa la do , e dei Tetracordi 
simili , o altre divisioni della Scala che corrispondono 1' una 
•11' altra , così egli avviene egualmente delle Cadenze che 
tono l' imitazione l' una dell' altra . . La Cadenza perfetta sol 
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si re — do mi sol ha la sua imitazione esatta in do mi sol — 
fa la do ; 1' imperfetta do mi sol — sol si re , in fa la 
do — do mi sol ; la Cadenza perfetta sol si re fa — do mi 
sol , in re fa % la do — sol si re mediante il fa£ cromatico, 
e in do mi sol si l ?—fa la do mediante il si\ cromatico . 
La Cadenza solla seconda minore si re fa la — do mi sol 
ha la sua imitazione in fa % la do mi — sol si re. 
Vedete 1' Esempio N.° 43. 

L' attrattiva di semitnoni che possano corrispondere a 
quelli del diatonico, e il nostro amor naturale per la siine- 
tria , che non è se non quello dell' Unità richiesta nella 
Varietà , ci fanno desiderare un* esattezza perfetta nelle imita- 
zioni , ed è ciò che ci porta a far uso del cromatico . 

I due Tetracordi do re mi fa e sol la si do essendo 
simili , ci fanno desiderare che il loro accompagnamento lo 
sia pure . Da ciò viene nel secondo tetracordo dell' Esempio 
seguente il fa$ cromatico per rispondere al si diatonico del 
primo Tetracordo . Questo fa % è in DO , non in Sol, 
come vien creduto generalmente . 

Vedete 1" Esempio N.° 44. 

Quando si è imposta la legge di non dipartirsi dal Dia- 
tonico , queste imitazioni sono imperfette ; ed hanno qualche 
cosa di selvaggio . Sono queste false imitazioni che fanno 
di tempo in tempo del Canto-fermo una Musica barbara 
nell' incatenamento dei Tetracordi ; per averne qui la prova 
basta levare il fa # dell' Esempio precedente . 

Siccome ogni accordo può essere 1' antecedente o il con- 
seguente di quello col quale egli s' accoppia , cosi si può 
prendere a rovescio ciascuno dei Tetracordi , e puossi discen- 
dere cogli stessi accordi con cui si ascende . 

Vedete l' Esempio N.° 45. in cui il passaggio da Sol a 
DO è un' ellissi , poiché il conseguente naturale di Sol è 
Fa discendendo . 

Vedete 1* Esempio N.° 46. 

II i.° Emistichio del i.° Verso di quest' esempio forma un 
Riposo siili' accordo perfetto della 4-* DOla della Scala do re 
mi fa sol la si do ; il secondo vien terminato da un Riposo 
di Tonica , come il primo Emistichio del a.° Verso . 

Il a. 0 Emistichio di questo 2. 0 Verso vien terminalo da 
un Riposo sulla Dominante. Così la Scala offre l'esempio 
dei tre riposi cardinali . Il primo di questi due Versi si 
chiama Disegno 0 Soggetto » il secondo ne è la Risposta , la 
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conseguenza , e l'imitazione perfetta . Gli Antichi avrebbero 
poiuto dire che la consonanza di questo primo verso è nel 
secondo , essendo questo omofono al primo , come formante la 
stessa melodia sopra altre corde , e consonanza significando 
qui medesima successione di suoni , 

Le rassomiglianze e le deferenze sono essenzialissime ad 
osservarsi per divenire Contrappuntista , giacché spettando a 
questa cognizione le più sagge e dotte combinazioni . 

Un accordo diatonico può cadenzare successivamente con 
ciascuno degli altri accordi diatonici dello stesso Tuono , il 
che dà delle cadenze a tutti gl'intervalli. Noi abbiamo comin- 
cialo ad occuparci delle Cadenze alla quarta e alla quinta , 
come di quelle il cui impiego è il più frequente ed il più 
aggradevole; parleremo pure delle altre. 

Vedete 1 ! Esempio N .• 47. 

Le due terze maggiori consecutive , e il falso Tetracordo 
si evitano coi mezzi indicali in quest' ultimo esempio . Ma se 
ne permette talvolta l' impiego in grazia dell' analogia , per 
non interrompere la progressione e per rinchiudersi nelle corde 
diatoniche . 

Vedete gli Esempi ai N. ri 48. 49. 5o. 5i. 

Osservate che queste progressioni di cadenze sono tutte un 
po' barbare nei luoghi ove il falso tetracordo fa sol la si vien 
sentito , essendo come una falsa relazione , o una melodia 
che allontanasi dalla buona strada . Egli è questo difetto ch'io 
contrassegno in questi Esempi delle cadenze con un B , e con una 
minima , dove andrebbe la semiioinima . e coti una semiminima 
invece di una minima . Le minime impiegate per semimitiime 
o per crome indicano andamenti che hanno un non so che dì 
estraneo che fa desiderare l' impiego del Cromatico . 

Vedete nell' Esempio N.° 52. i sene Teiracordi diatonici 
sopra la Cadenza perfetta o sopra le di lei imitazioni ; 

Neil' Esempio N.° 53. i sette Tetracordi discendenti sopra 
la Cadenza imperfetta o sopra le di lei imitazioni ; 

Neil' Esempio N.° 54. i sette Ettacordi o Modi Greci etta- 
«ordali ascendendo ; 

Neil' Esempio N.° 55. i sette Ettacordi discendendo ; 

Neil' Esempio N.° 56. i sette Otiacordi o Modi Greci otta- 
cordai i ascendendo ; 

Neil* Esempio N.° 57. i sette Otiacordi discendendo . 

Mediante 1* impiego delle corde cromatiche ed enarmoniche 
*i ottiene sopra ciascun grado della Scala 



!.• Un accordo di settima , composto , come quello della 
dominante , d' una terza maggiore sormontala da due minori , 
come neir Esempio N.° 58. 

a. 0 Un accordo di settima diminuita , composto di tre terze 
minori , come nelP Esempio N.° 5g. 

3.° Un accordo di settima , composto di due terze minori 
sormontate da una maggiore , come nell' Esempio N.° 60. 

JVei precedenti tre esempi le teste di semiminime indicano 
le corde Cromatiche . 

L'impiego di questi accordi arricchisce il Tuono a tal punto, 
che nessun Armonista ha fatto ancor uso di tutte le Cadenze 
alle quali questi accordi danno luogo . 

Vedete nell' Esempio N.° 61. le i5. Cadenze diatoniche 
nelle quali 1' accordo di settima Sol Si Re Fa è antecedente o 
conseguente . 

L' Esempio N.° 62. presenta delle Cadenze cromatiche nelle 
quali il medesimo accordo Sol Si Re Fa è posto come ante- 
cedente o come conseguente . 

L' Esempio N.° 63. offre delle Cadenze diatoniche nelle 
quali 1* accordo Si re fa la è antecedente o consegnente . 

L' Esempio N.° 64. dà delle cadenze Cromatiche nelle quali 
r accordo Si RE fa la è antecedente o conseguente . 

Finalmente 1' Esempio N.° 65. presenta I* accordo di settima 
diminuita Si tj re fa la [7 che cadenza come antecedente o 
come conseguente . 

Se in parecchi di questi esempi il conseguente o l' antece- 
dente nón si presenta sotto la sua forma originale o fonda- 
mentale , egli è per evitare di distruggere 1' Armonia con due 
quinte , con due settime , con due quarte , o con due seconde 
consecutive , e sopra due gradi differenti fra le due stesse 
Parti, il che è peccare contro l* Unità ; o per evitare due 
ottave di seguito , come mancanti di Varietà . 

Si tollerano le due ottave nella stessa cadenza fra le Parti 
intermedie , o fra quelle che raddoppiano costantemente o 
talvolta la Parte superiore , il Basso , o qualunque siasi Parte ; 
ma non si permettono giammai due ottave consecutive , tutte 
e due scritte , fra la Parte superiore ed il Basso . Niuno do- 
vrebbe neppure farsi lecita , fra queste Parti , qualunque 
ottava ne supponga un* altra avanti sè , siccome nociva alla 
Varietà dell' Armonia ; ma tal. cosa viene trascurata dalla 
maggior parte dei Compositori . 

Ciò che ùcvesi sempre evitare si è una quinta 0 una set- 
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tinta , diretta o rovesciata sopra il B.isso , e che ne sup- 
pone uo altra avanti sé . 

Se alcuni Teorici parlano sempre di licenze, egli è perchè 
ignorano le vere leggi dell' Armonia ; non vi è alcuna licenza 
a prendersi , poiché ciascuna di queste distrugge più o meno 
t Unità , e la Varietà dell' Armonia . 

D. Che cosa è il risolvere una Dissonanza in generale ? 

R. Egli è il darle una conseguenza che non offenda in alcun modo 
le leggi dell' Armonia . 

D. Si può risolvere una Dissonanza con un' altra ? 

R. Sì , poiché un tritono può essere seguito da una quinta-falsa \ 
e reciprocamente . 

D. Qualunque antecedente , sia egli dissonante o no , esige forse 
una risoluzione ? 

R. Si | perchè tutto ciò che comincia una cosa e non la termina , 
richiede naturalmente ciò che deve terminarla . L'accordo per- 
fetto della Tonica non è concludente per la Cadenza che al 
battere di questa ; pel Verso non lo è che al battere dell' ul- 
tima Cadenza del verso ; pel Pezzo non lo è che al conse- 
guente della Cadenza Gnale di quel Pezzo . Da per tutto , 
fuorché in questi casi , egli esige una risoluzione , una con- 
seguenza , come la dissonanza stessa . La dissonanza può trovarsi 
in qualunque conseguente , eccetto che nel finale , essendo come 
una dimanda nello stesso tempo ancora in cui ella è una 
risposta . 

Vedete negli Esempi ai N." 66 , 67 . 68 , 69 , 70 , 71 
l' impiègo delle cadenze degli Esempi precedenti sopra i due 

frincipali Tetracordi di DO maggiore . 
a egli d'uopo che le diverse Melodie che si uniscono siano 
costantemente in Armonia ? 
R. No , la Musica si divide , a questo riguardo, in tempi melo- 
dici , ed in tempi armonici . 

L'Antecedente della Cadenza armonica può esser separato 
dal suo conseguente da una o più note estranee all' accordo 
che si fa sentire ; ed avviene lo stesso fra il conseguente armo- 
nico d' una cadenza e 1' antecedente di quella che segue . 

Vedete 1' Esempio N.° 72 in coi le teste di minime indi- 
cano le oote d' Armonia , e le crome le corde disarmoniche . 
D. La corda melodica p« ò ella essere indifferentemente la prima 
o la seconda di ciascun tempo armonico marcato dalle altre 
Parti ? 

R. Può esser la prima o la seconda ; ma nel cominciare deve esser 
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sempre la seconda ; il che fa che 1' Appoggiatura non può 
cominciare un Pezzo, perchè il tempo melodico è intermedio 
di sua natura , e deve essere appoggiato da ciascun lato dall'Ar- 
monia . 

D. Che cosa è 1' Appoggiatura ? 

R. Essa è la nota melodica sulla quale appoggia il Cantore o 1' Istru- 
mentista , prima di far sentire la nota d'Armonia ch'essa ri- 
tarda , e che lascia desiderare . Essa prende soprattutto il nome 
d' appoggiatura , quando fa una cadenza femminina d* una 
mascolina . 

Vedete l'Esempio N.° 73. 

Si vede con quest' Esempio che 1' Appoggiatura si scrive 
con una nota della Battuta o con una nota soprannumeraria 
che chiamasi piccola nota , perciocché essa è d' un carattere più 
piccolo di quello delle note che formano la Misura , le quali chia- 
mansi note di va/ore . Assai nli sovente 1' appoggiatura non si 
scrive , soprattutto nel Recitativo , ove si lascia al gusto del 
Cantante la cura di supplire a questa ommissione . 

Delle Note Melodiche. 

D. Di quante specie sono le note di Melodia ? 

R. Di due specie; 1/ quelle che sono armoniche e divengono 
disarmoniche prolungandosi sopra il principio d* un accordo 
di cui esse non fanno punto parte ; 2.' quelle che sono inte- 
ramente melodiche in tuita la loro durala . La prima di queste 
due specie s' impiega per far desiderare vieppiù la nota d' Ar- 
monia di cui essa ritarda I' arrivo e di cui aumenta 1' urgen- 
za . Più l' intervallo armonico ritardato è armonioso , più il di 
lui ritardo eccita il desiderio di sentirlo . 

Il Contrappunto sprovveduto di sincopi e dì note disar- 
moniche , ricucirebbe insipido ; ciò , che fa risaltare maggiormente 
il pregio dev'intervalli Armonici, sono le note melodiche. La riso- 
nanza del Corpo Sonoro presenta un esempio melodico nelle aliquo- 
te do re mi che risuonauo durante DO Do Sol Do Mi Sol Si [? , 
8910 1334567 

poiché re è nota intermedia fra le due note d' armonia Do e Mi. 

Vedete 1' Esempio JN\° 74. che presenta la Scala con ritardi 
della Terza o della Sesta . 

Neil' Esempio N.° 75 si vede una Progressione di Terze 
ritardate , ciascuna da un' altra Terza che diviene Seconda . 

L' Esempio N.° 76. offre delle Quinte consecutive evitale 
colla Sesta . 
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L' Esempio N* 77. presenta nella riga superiore delle Sesie 
ritardate dalia Settima , e nella riga inferiore delle Quinte con- 
secutive evitate al Basso mediante la Sesta . 

Gli Esempi N.° 78. e 79. presentano la maniera di far cam- 
minare insieme quattro Ottacordi differenti per mezzo dei ritar- 
di o delle anticipazioni ; ma la poca Armonia di questa serie 
di quinte sul Basso , ritardate dalla quarta , è ancora diminui- 
ta , perchè al momento in cui ciascuna quinta è percossa , 
essa forma settima sulla seconda Parte della mano sinistra . 

L* Esempio N.° 80. è col medesimo fondo , sono una for- 
ma più armoniosa , e a due Parti invece di quattro . 

L' Esempio N.° 81. presenta i quattro Ottacordi do re mi fa 
sol la si do , sol la si do re mi fa sol , mi fa sol la si do re 
mi, e sol la si^ do re mi fa sol , che progrediscono insieme. 

Meli' Esempio 8*. si vede una variazione dell' Esempio 
precedente , nella quale la nota melodica al di sono precede 
quella d' Armonia . 

L' Esempio N.* 83. offre nna variazione delle quattro Parti 
dell'Esempio precedente > raddoppiate per la figura , e riunite 
in nna sola che forma la Parte superiore indipendentemente 
dalle due inferiori che I' accompagoano . 

La cifia 1. indica V Antecedente o il levare della cadenza; 
il a. ne mostra il Conseguente o il battere . Il Conseguente 
di ciascuna cadenza del Basso si trova qui ritardalo a bella 
posta ; perchè s' egli avesse la sua percussione nello stesso tem- 
po che il conseguente delle due altre Partì , vi sarebbero due 
settime consecutive fra questo Basso e la Parte superiore, l una 
nascosta o sol tintila , e 1' altra scritta» 

La natuta non permette che due Tetracordi diatonici , con- 
formati nella stessa maniera, possano armonizzarsi» Si do re 
mi e mi fa sol la , in cui il aumituono è al principio; la si 
do re e re mi fa sol , in cui il semituono è nel mezzo ; sol 
la si do e do re mi fa , in cui egli è alla fine , non possono 
accoppiarsi armonicamente ; ma un Tetracordo in cui il semi- 
tuono è in primo luogo può armonizzarsi con un Tetracordo 
ov' egli è in secondo o in terzo; e quello in cui egli è in secon- 
do luogo, con un Tetracordo ov' esso è in terzo o in primo. 

JNell Esempio N.° 84. a due Parti e nel seguente IN. 0 85 a tre, 
la cifra 1. indica i Tetracordi in cui il semituono è in primo 
luogo ; il a , quelli in cui esso è in secondo ; e il 3 , quelli 
in cui egli è in terzo . In questi Esempi i diesis e i bemolli 
appai tengono tutti al Genere cromatico , ed essi non souo qui 
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impiegati , elio per evitare il falso Tetracordo fa sol la si , e 

si la sol fa , e le due Terze maggiori diatoniche * e ^ , che 

riproducono questo stesso Tetracordo fa sol la si , o come 
accompagnanti un Tetracordo , in cui i tre tuoni consecutivi 
sono evitati da un diesis o da un bemolle. 

Neil' esempio precedente N.° 85. il Tetracordo della 3." specie 
do re mi fa non è unito armonicamente con sol la si do , 
benché essi suonino insieme ; ma tutti e due sono accoppiati 
col Tetracordo mi fa sol la che è della prima specie . pedete 
la lettera A nello stesso Esempio . 

Le leggi del Genere diatonico non sono punto applicabili 
al Genere cromatico , perchè il Tetracordo si do re mi , in cui 
il semituono è in primo luogo, può accoppiarsi con sol % la si 
do , in cui il semituono è in i.° ed in 3.°; ed il Tetracordo 
cromatico do fi re mi fa , in cui il semituono è in primo e 
in terzo luogo, con la fi si do fi re che è della stessa confor- 
mazione (B). 

11 Tetracordo che ha un semiluono cominciando e termi- 
nando , e tre semituoni nel mezzo , come fa fi sol la fi si , in 
cui si trova fa fi sol , sol la fi , e la % si , può accoppiarsi 
con la fi si do fi re (C) , e auche con la sì |? do fi re , che 
è egualmente conformato. 

Vedete l'Esempio N.° 86. a cui si riferiscono le lettere 
B e G dei due paragrafi precedenti . 

Il Tetracordo cromatico può abbracciare un intervallo di 
quarta come quelli del Basso , o un intervallo di terza come 
quelli della Parte superiore dell' esempio seguente , in cui l' in- 
tervallo di Terza sol fa fi fafy mi comprende quattro Gorde 
come do fi re mi fa . Ma se si volesse che il Tetracordo ab- 
bracciasse sempre la Quarta diatonica come nel Dasso , allora 
potrebbero esservi sci o sette corde nell' estensione d'un solo 
Tetracordo , come Do do fi Re refi Mt Fa ; e come Fa fa fi 

i 5 a S 3 4 • 5 

Sol sol fi La la fi Si . 
a « s 7 4 

Vedete l'Esempio N.° 87. in cui il Tetracordo Diatonico solfa 
mi diviene un Tetracordo Cromatico per 1' addizione del fa fi . 

Neil' Esempio N,* 88. vedete come una o due corde cro- 
matiche possono essere impiegate in vece delle corde diatoniche 
nel Tetracordo. 

Qui non tralascierò d' osservare che sarebbe meglio non chiamar 
Tetracordo che quello che abbraccia quattro Gorde diatoniche , e 
specificare inoltre , s'egli è fornito 0 no di quelle corde cromatiche • 



Digitized by Google 



Ecco nell' Esempio N.° 89. i Tetracordi a quattro Parti . 
Malgrado i diesis e i bemolli diffusi in ogni Tetracordo , 
quest' esempio è tutto in DO maggiore. 

Egli è perchè non si conosce la potenza della Tonica e 
l' estensione del Tuono , che si crede in differenti Seul» ciò che 
è veramente in una sola . Lo studio dei diversi Tetracordi che 
danno luogo all' impiego del Genere cromatico farà riconoscere 
quest' error capitale . 

L' Esempio N.° 90. presenta la Scala variata ascendente e 
discendente a quattro Parti coli' impiego di alcune Corde cro- 
matiche . Egli è pure in DO maggiore . 

Neil' Esempio N.° 91. si vede 1 Accordo perfetto collocato 
aopra ciascun grado della Scala , fuorché sulla sensibile , ove 
il Genere diatonico non dà che due tene minori . 

L' Esempio N.° 92. presenta la medesima Scala con altro 
Disegno prodotto da una nota intermedia o disarmonica 
introdotta in ciascuna dflle due Parti superiori , il che dà due 
crome invece d'una semiminima. 

té Esempio ^ ,° 93. offre la medesima Scala , ma posta nella 
Parte supcriore , e con un Disegno più variato . 

Neil' Esempio N.° 94. si vede la stessa Scala collocata nella 
Parte intermedia , con un altro Disegno . 

In tre Melodie , che ascendono o discendono insieme , nota 
per nota , e per intervalli simili , la più alta è necessariamente 
alla sesta della più bassa , e l' iutermedia alla terza, come si 
vede nell'Esempio g5. 

• . 

Sezione V. 
Della Melodizzaziohe . 

D Che cosa significa Metodizzare nna nota armonica ? 
R. Significa accoppiarla cadenzalmente colla sua vicina al di sopra 
o al di sotto . 

D. Abbisogna egli , che la nota d' Armonia sia la prima o la se- 
conda della cadenza? 

R. Essa può essere secondo il caso al Levare o al Battere 
della cadenza . 

Vedete nell* Esempio N.° 96. la maniera di metodizzare 
la Terza Do Mi . 

L'Esempio N." 97. presenta la maniera di metodizzare 
la Quinta Do Sol . 
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Non si possono meìodizzare alla quinta due Parti in una 
volta che con movimento contrario ; così la Parte superiore 
deve ascendere , se il Basso discende ; o discendere , se esso 
ascende . 

Per meìodizzare insieme una Terza ed una Quinta 
couvien servirsi dei doe mezzi precedenti , come si può vedere 
nell* Esempio N.° 98. 

D. Io veggo che non vi sono mai che due Parti , che ascen- 
dano o discendano insieme , dovendo le altre restar ferme ,0 fare 
il molo contrario , quando si trova un tuli' altro intervallo 
che una terza e una sesta armoniche . Tre note armoniche 
posson dunqne esser melodi zzate da quattro Parli ? 

R. Sì ; la doppia melodizzazione di queste tre note dando 
luogo a una doppia risoluzione o conseguenza , come alle 
cifre 1,2,3,4 dell' esempio antecedente , così ne risultano 
quattro Parti . 

L' Esempio N.° 99. presenta la melodizzazione d' un Ac- 
cordo di tre Terze . 

Vedete nell'Esempio N.° 100. l'Accordo di Settima Di- 
minuita metodizzato . 

Dalla melodizzazione di tutte le Parti d'un Accordo ri- 
risulla un' Armonia secondaria che si colloca fra i membri 
della principale . Esse possono l' una e l' altra essere o non 
essere complete, cioè la principale per la soppressione d'una 
o di alcune delle Parli costituenti 1' accordo ; e la secon- 
daria per la non melodizzazione d' una o di piò. note com- 
ponenti P accordo . 

Sezione VI. 

i 

Dellb Tenute , e del Pedale , ossia del Tasto-solo . 

Ciascuna delle Parti non metodizzate d' nn accordo forma 
una piccola Tenuta di tre noie ; ed egli è dall' estensione 
di questa facoltà di prolungare una nota sotto P armonia se- 
condaria , di cui essa non fa punto parte , che derivano le 
Tenute più importanti . 

La Tenuta di Basso si nomina ancora Pedale o Tasto- 
solo , perciocché P Organista fa ordinariamente la nota tenuta 
sopra la tastiera dei piedi , di cui ciascun tasto è uu pe- 
dale . 

Vedetegli Esempi N.*ioi.,eN.° 102. 
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Gì 

I compositori , che trattano quella Terza He fa , (i) nell' e- 
sempio N.° 101. come derivaute da si re fa o da sol sì re 
fa , sono in errore . 

Vedete nell' Esempio N.° ! io3. una Tenuta o Pedale di 
Tonica , ove gli accordi, di cui il Basso non fa patte , sono 
indicati da un zero . 

Nell'Esempio N.° 104 , che rappresenta una Tenuta di Do- 
minante , le leste di minime indicano 1' Armonia secondaria, 
o le note di Melodia . 

II Tasto-solo nel Basso permette tutti gli accordi pos- 
sibili , perciocché esso può esser loro estraneo durante pa- 
recchi accordi consecutivi , senza che 1' Armonia generale ne 
sia turbata ; purché le differenti Parti di questi accordi siano 
regolarmente scritte , e formino un buon complesso indipen- 
dentemente dal Pedale , che è come un soprappiù . 

Il N.° io5. dà un Esempio dal Tasto-solo collocato nella 
Parte superiore , che fa sentire la Tonica nelle quattro prime 
battute , poscia la Dominante ; ma in tali Tenute conviene usa- 
re più circospezione , quantunque l'armonia secondaria vi trovi 
pure il suo posto . 

L' Esempio seguente N.° 1 06 presenta delle Tenute inter- 
medie, vale a dire tra la Parte superiore ed il Basso. 

Il Pedale può farsi sopra tutti i gradi della Scala tanto dia- 
tonici che cromatici , mediante 1* impiego delle Ventisette 
corde della Scala ; ed egli è perchè il Tuono e la Modulazione 
son mal conosciuti , che s' insegna , eh' esso non ha lnogo che 
sopra la Tonica , e sopra la Dominante . 

CAPITOLO SETTIMO . 
Della Modulazione. 

D. C^ual differenza fate voi dal Tuono alla Modulazione ? 

R, Il Tnono comprende in sé , per mezzo de' suoi due Modi , 
tutti gli elementi della Musica ; cioè le ventisette corde della 
Scala , e tutte le loro corobinazioui melodiche o armoniche ; 
la Modulazione dispone di questi elementi in diverse maniere , 
e in maggiore o in minor numero , secondo l' estensione o 
la sublimità del Pezzo . , 

D. Alcuni Professori d* Armonia e di Composizione ignorano essi 
1' estensione di ciascuna Modulazione ? 

R. Sì, e per provarlo basta mettere sotto i vostri occhi ciò che 
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dice il Sig. Reicha nel suo Trattato d'Armonia a pagina in. 
Ecco l'esempio ch'egli produce come contenerne tre modulazioni 
differenti . 

Vedete 1' Esempio N.° 107. 

Ciò che induce qui il Sig. Reicha in errore si è eh' egli 
prende il do £ cromatico del Tuono di DO pel do £ diatoni- 
co del Tuono di Re minore , ed il fa £ cromatico di questo 
stesso Tuono di DO pel fa # diatonico del Tuono di Sol . 
D. Il Sic. Catel è egli a questo riguardo nello atesso errore che il 
Sig. Reicha? 

R. Sì ; poiché a proposito dell' Esempio che segue egli dice che 
si può modulare «.opra il Pedale , considerandolo ora come 
Tonica ed ora come Dominante . Egli prende qui il ti j? cro- 
matico del Tuono di DO per la 4.' nota della Scala di fa; 
mediante quest' error manifesto il Pedale Do cessa d' esse- 
re Tonica , e diviene Dominante di fa . 
Vedete 1" Esempio N.° 108. 

D. La Modulazione nou è dunque circoscritta nelle sette corde 
diatoniche ? 

R. No , senza dubbio ; non vi è che la Modulazione puramente 
diatonica , che si limiti alle sette corde di questo genere , ma 
la cromatica può estendersi alle dieci corde di più , di cui 
questo genere si compone ; e la modulazione enarmonica alle 
dieci corde enarmoniche di questo genere , attesoché le dicci 
corde cromatiche , e le dieci corde enarmoniche souo nrl nu- 
mero delle corde integrali di ciascun Tuono , come le sette 
diatoniche stesse ; senza ciò non vi sarebbe nè cromatico , né 
enarmonico . 

D. A che pensava dunqne Rameau , quand' egli voleva ridurre 
il Tuono ad un solo Tetracordo , o al più al più a nn 
Pentacordo ? 

R. Egli obbliava che vi sono sette note , e prendeva ciascuna 
Seroi-scala per una Scala intera. Così i Signori Catel , e Rei- 
cha obbliano che il Tuono abbraccia tre generi , e vogliono 
inconseguentemente ridurlo ad un solo. Nessuno dei due se- 
mituoni diatonici della Scala costituisce da per sé un Tuono ; 
egli è dalla loro riunione eh* esso risulta . 11 semituono si do 
non determina nè il Tuono di Do , né quello di Sol , né 
quello di La minore ; non più che mi fa quello di Fa , 
di Do , o di La minore ; ma si do , e mi fa essendo tutti 
e due diatonici stabiliscono il Tuono maggiore di DO ad 
esclusione di qualunque altro Tuono a meno eh' essi non 
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siano assocciati al terzo semituono diatonico sol $ la , nel 
qual caso è il Tuono di La. minore che è stabilito , e non 
più quello di DO maggiore . 

Vedete 1" Esempio JN.° 109. che presenta 1' unione dei due 
semituoni diatonici in 1)0 maggiore . 

11 Tuono di DO maggiore , stabilito celi* accoppiarsi tra 
loro questi due semituoni diatonici , non permette punto di 
prendere alcun altro semituono per diatonico. Così l'impiego 
del fa $ cromatico che dà luogo al semiluooo fa # sol o sol 
fa%, e quello del si j? cromatico , da cui risulta la si ^ 
o si^ la , e tulli gli altri , non devono essere considerali 
come semituoni diatonici . 

Vedete nell'Esempio N.° no. l'unione passaggera del Semi* 
tuono cromatico fa # sol al diatonico do si ; e nelP Esempio 
N.° 111. il Semituouo cromatico si j? la unito al diatonico mi fa . 
Questi due Esempi sono pure in DO , perchè il fa £ ed il 
si sono cromatici e non diatonici . 

Gli Ettacordi presentati nell'Esempio N.° 112. sono tutti 
e tre in DO ; il primo perchè il fa £ è cromatico ; il se- 
condo per cagione dei due Semituoni diatonici si do e mi fa ; 
il terzo perche il si |? è cromatico . 

Vedete pure l'Esempio N.° 1 1 3. egualmente in DO . 

Il vedere differenti Tuoni in questi esempi sarebbe un 
errore , perchè quei diesis e quei bemolli appartengono al 
Genere Cromatico ; ed è lo stesso per tutto ciò che risulta 
dall' impiego delle altre corde Cromatiche , come si può ve- 
dere nell' Esempio N 0 11 4. che presenta |* unione di tre Se- 
mituoni in DO maggiore. 

L'Esempio che vien dopo N.* 11 5. è costantemente io DO 
maggiore mediante l'impiego del Cromatico . 

L'Esempio N.° 116. dà i sette Ottacordi Diatonici del 
Tuono di DO maggiore. 

L'Esempio N.° 117. offre i sette Ottacordi Diatonici del 
Tuono di DO maggiore coli' aggiunta di alcune corde croma" 
tiche o enarmoniche. 

L' Esempio N.° 118. , tutto in DO maggiore , presenta gli 
Ottacordi Cromatici per Bemolli e per Diesis. 

Benché il re (1) abbia qui il suo Ottacordo , come 
s' egli fosse tonica del Tuono di Re J? maggiore , esso non 
è però che la seconda cromatica per bemolle del Tuono 
di DO , attesoché questo Tuono di DO già stabilito lo pre- 
cede , e si assoggetta tutto il resto . Egli è lo stesso dell' Ol- 
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tacordo do % si la sol# fa$ mi re% do # , che non è punto 
in do% minore, ma in DO naturale maggiore per le stesse 
ragioni . 11 prendere ciascun Ottacordo di qnest' esempio per 
una Scala e per un Tuono differente egli è 1' errore dì quelli 
che non conoscono il Genere Cromatico . 

CAPITOLO OTTAVO. 
Delle Trànsieiohi di Tuono . 

D. Che cosa s* intende per Transizione di Tuono ? Inlendesi 
forse il passaggio da un Tuono a un altro ? 

R. Sì ; e siccome non si può sortire da un Tuono senza en- 
trare in un altro, così la Transizione è la sostituzione d' un 
Tuono ad un precedente . L' impiego del cromatico e dell' enar- 
monico fra le corde primarie o diatoniche dev' essere accu- 
ratamente distinto dal cangiamento di Tuono col quale si 
confonde ben sovente , obbliando che la Modulazione ab- 
braccia i tre generi in ciascun Tuono, e non si limita punto 
al solo genere diatonico. 

D. Le Transizioni sono dunque meno frequenti di quel che 
si crede ? 

R. Senza dubbio ; perchè se nella seconda Ripresa d' un gran Pezzo 
alcune Modulazioni positive si succedono rapidamente , il 
resto non presenta per lo più che dei cangiamenti di geuere . 

D. Che intendete voi per Modulazione positiva'} 

R. Intendo le transizioni effettive , i veri cangiamenti di Tuono , 
non gii le fìnte modulazioni , che sono il risultamento dell' im- 
piego delle corde dei due generi intercalari . 

D. Qnal nota d' un primo Tuono maggiore stabilito è destinata 
da la Natura a divenire Tonica a suo tempo , avanti le altre 
note del medesimo Tuono? 

R. La quinta nota della Scala , il di cui Esacordo non esige 
alcun diesis e bemolle di più o di meno , sia come Tonica , 
sia come Dominante . Tale è 1' Esacordo sol la si do re mi 
paragonato a do re mi fa sol la. E siccome quello della quarta 
nota del Tuono fa sol la si\> do re esige un si]? croma- 
tico per esser giusto o diatonico , e perchè fa sia Tonica , 
così quest' Esacordo non prende posto che dopo quello della 
Dominante . 

Ecco dunque perchè si vede ciascuna prima Ripresa d'un Pezzo 
in maggiore terminare nel Tuono della Dominante della prima 
Tonica . Tale è l'ordine stabilito sulla parentela degli Esacotdi. 
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D. Perchè parlate voi qui piuttosto degli Esacordi , che delle 
Scale ? 

R. Perchè considerando la Scala intera , il Tuono di ri , in cui 
non vi è che un bemolle , sarebbe così vicino a quello di DO, 
come qnello di Sol in cui non vi è che un diesis ; ed allora 
non vi sarebbe motivo di preferire 1* uno di questi due Tuoni 
all' altro ; laddove che prendendo solamente il loro Esacordo , 
egli è evidente che quello della Dominante porta il vanto sopra 
quello della quarta , non esigendo nè bemolle , nè diesis . 

D. È egli dunque per la stessa ragione che ciascun Distico ha 
ordinaria meu te il suo semiriposo sull' Accordo perfetto della 
Dominante , allorché il di lui Riposo assoluto ha luogo sopra 
1' Accordo perfetto della Tonica ? 

R. Sì ; ed è ancora perciò che il Soggetto della Fuga , preso 
nell' Esacordo della Tonica , ha la sua risposta o la sua con- 
seguenza in quello della Dominante . 
Vedete l'Esempio N.° 119. 

D. Non è egli per lo stesso motivo ancora che generalmente un 
Pezzo in La minore termina la sua prima Ripresa in Do mag- 
giore ? 

R. Precisamente; il Tetracordo do re mi fa , non esigendo alcuna 
alterazione nelle corde di La minore la si do re mi fa , ha la 
preminenza su quello della Dominante Mi , che ne esige due , 
acciocché questo Tetracordo sia quello della Tonica di mi mi- 
nore , Mi fa % sol^ ìa . 

J). Perchè parlate voi qui di Tetracordo, e non più di Esacordo? 

R, Per far conoscere , che la differenza del Tuono di Mi minore 
da quello di La minore elisie ancora nel primo Tetra- 
cordo , mi fa # sot b la , che differisce dalle corde di La , 
le quali sono sol $ la si do re mi fa , per fa $ e sol cj ; 
laddove il Tetracordo do re mi fa non ne differisce punto . 
Non è lo stesso dell' Esacordo do re mi fa sol % la , poirhè 
egli esige un ^ a sol ; il che mi ha fatto astenere dal parlare 
da principio di questo Esacordo .( ledete il Capitolo seguente 
sulla Tessitura dei Pezzi . ) 

D. Come si operano le Transizioni 1 

R. Facendo seutire le corde caratteristiche del Tuono che vuoisi 
sostitnire a quello che esiste . Per procedete con ordine è 
d' uopo far conoscere le diverse Parti d' un medesimo Tuono , 
prima di mostrare come procedono i Tnoni diflèrenti , 

Vi sono tre specie principali di Esacordi . 1 maggiori , 
composti di due terze maggiori , come do re mi e fa 00I la ; 

9 
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i minori , composti di due terre minori , come la si do • 
re mi fa ; e quelli che cominciano da un semituono , come 
ti do re mi fa sol , e mi fa sol la si do . 

L* Esempio N.° 1 20. presenta i due soli Esacordi mag- 
giori giusti dati dal Diatonico ; ragione per cui si pa>.sa 
dalla Tonica alla Dominante . 

Il seguente N.° 121. offre il solo Esacordo minore ginsto 
dato dal Diatonico ; ragione per cui si modula alla sesta . 

Quello che viene in seguito N." 122. mostra i due Esacordi 
giusti cominciami da un semituono , dati dal Diatonico senza 
alterazione . 

bell'Esempio N° i23.si vedono questi due ultimi Esacordi cbe 
fanno la Terza sopra i due maggiori che servono loro di fondamento. 

Per evitare le due Terze maggiori consecutive fa sol la si 
ai rovescia P Esacordo alla seconda Terza , come nell' Esem- 
pio N.° 124. 

L' Esempio N.° presenta due Esacordi misti , che 

hanno un Tricordo maggiore e un mioore , o l' inverso , 
col falso tetracordo fa sol la si , che dà delle false rela- 
tion! , comparativamente agli Esacordi giusti . 

Nell'Esempio N.* 126. vedete I' Esacordo maggiore della 
quarta, reso giusto mediante il jij? cromatico . 

Nel N. # 127. P Esacordo minore della seconda , reso 
giusto mediante il si 1 ? cromatico. 

Nel N.° 128. l'Esacordo minore della terza , reso giusto 
mediante il fa $ cromatico . 

Da questo Quadro degli Esacordi del Tuono di DO mag. 
giore si vede che la maniera di modulare nello stesso Tuono 
è fondata in ragione , come tutto ciò che costituisce la Musica . 

Infatti in quesi' arte nulla è arbitrario , tutto vi è rego- 
lato dietro il ragionamento più. esatto e più perfetto . I 
grandi Compositori sono quelli che hanno meglio compreso 
le leggi naturali che vi sono seguite , e che noi qui cer- 
chiamo di sviluppare . 

Queste leggi diverse hanno per principi comuni P Unità 
e la Varietà , che si conciliano malgrado la loro opposizione ; 
trovandosi P Upità nel Tuono , esteso ai diversi Esacordi , ed 
a tutte le altre parli di questo Tnono , nei differenti Esacordi 
formati dagli stessi intervalli , e nel loro ritmo o figura 
simile . La Varietà si trova nella differenza delle corde di 
dne Esacordi conformi , nella differenza degli Esacordi nou 
conformi » ed in fine nella diversità del ritmo . 
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Vedete gì! Esempi seguenti sotto i Numeri 139, )3o, 
1S1 , i3a , osservando che la parola Esacordo è sottintesa 
avanti ciascuna delie qualificazioni che riceve in questi stessi 
Esempi . 

Dagli Esempi precedenti si deve concludere , che la Mo- 
dulazione procede mediante ciò che lo stesso Tuono rin- 
chiude di più simile, per fare la maggior parte all' Unità , 
e mediante ciò eh' esso contiene di più differente , per fare 
la maggior parte alla Varietà . 

Tutto I' Esempio seguente N.° 1 33. è in DO maggiore , 
perciocché i bemolli e i diesis eh' esso contiene sono cro- 
matici , non già diatonici . 

Ciò che induce in errore sopra le Modulazioni negative 
si è che col mezzo di corde cromatiche gli Esacordi acces- 
sori! sono Kovenie conformi a quello della Tonica maggiore 

Tuoi 



o minore . Perciò si crede la Modulazione in certi 
in cui sarebbe sconvenienti&simo lo stabilirla positivamente . 
D. lu qual modo una Modulazione negativa si distingue da 
una positiva ? 

R. La negativa è fuggitiva o momentanea e subordinala , come 
accessoria . La positiva è d* una durata più lunga e subor- 
dina le altre a sé medesima, come principale. 

Basta , che nei suoi punti cardinali un Distico presemi 
la Tonica o la Dominante di DO , perché tutto il resto 
sia subordinato a questa Modulazione positiva . Cosi l' Esempio 
seguente N.° 1 34- é tutto in DO, malgrado le apparenze con- 
trarie. 

Basta pure, come nell'Esempio N.° i35, che il principio e 
. la fine d* un Distico siano nel medesimo Tuono , perché il 
resto vi sia subordinalo . 

Mei primo dei due Esempi sopraindicati non convien cre- 
dersi in Là minore , dove il sol% comparisce due volte ; nè 
sulla Dominante di Mi minore a si re fa*fc \ nè in Sol mag- 
giore io seguilo , nè in Rb minore , nè in Si minore , ma 
sempre in DO ; perciocché queste corde , che potrebbero ap- 
partenere al diatonico di differenti Tuoni , appartengono tutte 
qui al cromatico di DO maggiore , attesoché domina questa 
Tonica in tutto questo periodo , come un nominativo regna 
in tutta la frase di cui esso è 1' oggetto ; egli è Io stesso nel 
secondo Esempio , i di cui diesis e Demolii appartengono tutti 
al cromatico di DO , la di cui influenza non è punto distrutta 
da queste diverse corde . 



Dei cangi ambisti effettivi di Tuono . 

D. l_jomc si opera ciascuna transizione o ciascuna sostituzione 

d' un Tuono ad un altro ? 
R. Rendendo principale ciò che è accessorio . 

La Transizione più Vicina è il Passaggio da un Tuono 
maggiore a quello della di lui quinta . 

Vedete l'Esempio N.° i36. io cui le cifre ^ indicano che 

la Tonica del Tuono che si lascia diviene quarta nota del 
Tuono ove si entra , 

L'Esempio N.° ify. presenta il Passaggio da un Tuono 

Maggiore a quello della di lui Quarta. In questo le cifre 5 

indicano che la sesta nota del Tuono che si lascia diviene la 
terza di quello in cui si entra . 

Vedete nell* Esempio N.° 1 38. il Passaggio dal Tuono 
Maggiore al di lui Relativo Minore , e da questo al mag- 
giore , che è una terza maggiore al di sotto . In questo le 

eifre . indicano che la seconda nota del Tnono che cessa 
.4 

di esistere diviene la quarta della Scala del Tuono che lo 
rimpiazza . 

Vedete l'Esempio N.° i3g. in cui si va da DO maggiore a 
Mi minore che ha no diesis di più , e da cui si ritorna a DO 
per andare in Re minore , che ha un |? di più , e poscia al 
riposo della Dominante del Tuono di DO , e così di seguito . 

L'Esempio N.° 140 offre l'Accordo perfetto della Tonica 
in dodici Tuoni maggiori , e in dodici minori . 

Sebbene dietro il modo con cui la chiave è successivamente 
armata sianvi nell' esempio precedente dodici Tuoni maggiori 
e dodici minori , stabiliti per 1' occhio : pure egli è altriinente 
per 1' anima o per lo spinto , che lega naturalmente tutto ciò 
che può esser legato , senza offendere la ragione . Impressionato 
dell'Accordo della Tonica in DO maggiore lo spirito non deve 
concepire un nuovo Tuono a ciascuno dpgli Accordi perfetti 
seguenti , che prendendoli isolatamente . Considerati come la 
conseguenza 1' un dell'altro essi divengono le differenti parole 
d' uno stesso periodo , di cui la prima , s' ella è Tonica , è 
come il nominativo che si assoggetta le diverse altre . Per 
quello che sa veramente la Musica , non vi è qui che la Scala 



di DO , di cui s* impiegano le corde dei tre generi . Egli è da 
questa tendenza naturale del nostro spirilo ad unire mito ciò 
che può essere uuiio , che risulta la società delle parole che 
producon la frase ; quella delle frasi che f ormano i periodi ; 

rdla di due versi che formano un distico ; quella dei distici che 
mano il quadernario ; quella dei quademarii che formano 
la strofa ; quella delle strofe o stanze che formano il Petto ; 
o quella dei periodi che formano il paragrafo ; quella dei 
paragrafi che formano i punii , e quella dei punti da cui 
risulta il Discorso. 

Tutto V Esempio seguente può esser considerato ancora in 
un sol Tuono , cioè in quello di DO maggiore . Ciascuno di 
questi Accordi ha on carattere assoluto ed un relativo ; rispetto 
al primo esso può considerarsi come Tonico particolare; riguardo 
al secondo esso si subordina alla Tonica principale , che qui è DO . 

Vedete quest' Esempio N.° 141 • La Tonica DO , come 
nominativo , regna in lutto qucst' esempio malgrado I' appa- 
renza dei 24 Tuoni che vi si trovano , isolando 1' uno dall' altro 
ciascuno dei 24 Accordi perfetti eh' esso comprende . 
Per ascendere d' un Tuono 
Vedete, gli Esempi W. 1 142, 143 , 144 • 
Nel N.° 142 si va da Do in Re maggiore ; nel N.* 1 43 
da Re inf Mi maggiore; nel N." 144. da Mi in Fa # mag- 
giore . 

Per far ascendere la Modulazione d' un Tuono da un 
minore ad un altro 

Vedete gli Esempi N/ 1^5 , 146, 147 , 148. 

Nel N.° i45 si va da La minore in Si minore ; nel 
N* 146 da Si minore in Do# minore ; nel N.° 147 da Do 
minore in Re minore ; nel N.° 148 da Fa minore in Sol 
minore . 

Per discendere d'un Tuono da un maggiore all' altro 
Vedete gli Esempi N. ! 149 , e i5o . 

Nel N.* 149 si va da Do maggiore in Si |? maggiore; nel 
N.° i5o da Sol maggiore in Fa maggiore. 

Per discendere d'un Tuoho da un minore all'altro 
Vedete gli Esempi N. 1 i5i , e i52. 

Nel N.° i5i si va da La minore in Sol minore ; nel 
N° i5a da Re minore in Do minore . 

Per discendere d' un Semituomo da un Maggiore ad un 
Minore 

Vedete gli Esempi N/ i53, e «64... 
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Nel N # i53 si va da Do maggiore in Si minore , e 
nel N." 1Ò4 da Do maggiore alla Dominante di Si minore . 
Per ascendere d* un Sbmituono 
Vedete gli Esempi K. 1 i55, e i56. 
Nel N.° 1 55. si va da La minore in Si y maggiore, e nel 
N.° i56 da La minore alla Dominante di Si )? maggiore. 
Per ascendere d' un Tritono 
Vedete gli Esempi N.' 167 , • i58 . 

Nel N.° i57 si va da Dq in Fa # minore, e nel N.« i58 
da Do alla Dominante di Fa fi minore. 

Per ascendere d' una sesta minore 
Vedete gli Esempi W.' i5g , e 160. 
Nel M.° i5o si va da DO in La 1? maggiore , e nel N.' 160 
da DO alla Dominante di La }? maggiore . 

Per ascendere d' una Quinta superflua 
Vedete gli Esempi. IN.' 161 , e 163 . 

Nel IN. 0 161 si sa da Do maggiore in Sol fi minore , e nel 
N.° 163. da Do maggiore alla Dominante di Sol£ minore. 

D. Come succede che il nostro spirito , il quale cerca , per 
quanto lo permette il giudizio , di riferire tutto ad una stessa 
Tonica , si presta a dei cangiamenti di Tuono , quale sarebbe 
il passaggio da Do in Solfi minore? 

R. Questa transizione lontana s'insinua qui nel nostro spirito 
mediante quella di La maggiore , che avendo tre diesis non 
ne lascia più che due da introdursi per far sentire il Tuono 
di Sol fi minore che ne ha cinque , più la sua nota sensibile 
fa X doppio-diesis . 

Ecco ciò che accade nello spirito dell' uditore istrutto , al 
quale si fa sentire I Esempio precedente N.° 1 61 . L'Accordo perfetto 
di DO, col quale esso comincia , è giudicato terminare nna 
frase in Do. Il so? % dell' accordo si re solfi si prende da 
principio pel solfi cromatico del Tuono di DO; ma il do fi 
di do fi mi la , conseguente di si re sol fi , fa sentire il 
Tuono di La maggioie .perchè il seguito di si re solfi, 

£er essere in DO , sarebbe Do $ m i la . Ecco dunque 
A maggiore stabilito, e il La fi che vieti dopo non cangia 
punto quesl' idea , essendo questo la fi sentito come cromatico . 
Ma refi risuonando come conseguente di do fi , non si può più 
riferire questa cadenza a La maggiore , ma a Sol fi minore , 
il che si conferma colla cadenza perfetta re fi la fi do fi 
fa x—sol fi refi si sol fi ; così il do fi del Basso , rendendo 
diatonico il sol fi della Parte superiore , porta in La ; ed il 
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re$ del Basso , rendendo diatonico il la % della Parte supe- 
rbie, mediarne due cadenze si è portato da DO in Sol £ 
minore . 

D. Sarà dunque una sorpresa per lo spirito il sentire che una 
corda cromatica diviene diatonica ? 

R. Senza dubbio , e quando questa trasformazione gli la^'a 
troppe cose a supporsi , perchè sia buona , esso ne è offeso 
come d' un errore di logica o di ragionamento ; il che qui 
avviene a do % mi la , e a re # sol £ si, essendo troppo aspro 
queste transizioni , fuorché in un tempo larghissimo . 

Dille Transizioni Enarmoniche . 

D. Perchè insegnasi che la trasformazione d'un fa # in un sol^ t 
o 1* inverso , e qualunque altro cangiamento d' una corda 
cromatica diesis iu una cromatica bemolle è uu passaggio 
Enarmonico ? 

R, Perchè 6Ì crede che 1* enarmonico risolti dal cangiamento di 
nome dello stesso tasto , il che è falso , giacché non può es- 
servi Enarmonico senza l impiego d' una corda enarmonica 
almeno. Or siccome quando il /a| cangiasi in sol ? , egli è una 
corda cromatica bemolle che si sostituisce ad una cromatica 
diesis , così non si può ragionevolmente vedere dell' Enar- 
monico io questa trasformazione ; perchè replichiamolo pure , 
senza corda Enarmonica non vi è enarmonico ; senza corda 
Cromatica non vi è cromatico : senza corda Diatonica non vi 
è genere diatonico , non vi è Tuono , non vi è Musica . 

Si dice che il Diatonico procede per Tuoni , il Cromatico 
per semituoni , e I' Enarmonico per quarti di Tuono ; ma vi 
è molta inesattezza nel parlare così . il Diatonico , procedendo 
una volta per Semituono , e due volte per Tuono in cia- 
scun Tetracordo giusto , non può avere i Tuoni per unici gradi 
della sua Scala . 

In quanto al Cromatico , esso non può procedere senza il 
Diatonico , perciocché esso è intercalare fra i cinque Tuoni 
del diatonico ascendente , e del diatonico discendente t il 
che fa che vi siano dieci corde cromatiche . 

L' Enarmonico, dividendo i cinque tuoni che risultano dal- 
l' impiego del Cromatico , ha egualmente dieci corde che divi- 
dono in due ciascuno di questi tuoni Diatono-cromatici . 

Il Diatonico procede dunque per tuoni e per semituoni 
diatonici, il Cromatico per semituoni diatono-cromatici, poi- 
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chè 1' uno dei due tasti 6 note di ciascuno di questi semituoni 
è diatonico e I* aliro cromatico ; e gli Enarmonici per semi- 
tuoni cromatico-enarmonici , I' una delle dito note di ciascuno 
di questi semituoni essendo cromatica , e 1' altra enarmonica , 

D. Qual differenza fìsica vi è fra un semi tuono diatonico ed un 
cromatico o un enarmonico ? 

R. Nessuna , limitandosi la Scala musicale , fisicamente , a dodici 
semituoni eguali per ottava . 

D. Se I* Accordatore per ispirilo di sistema , o per mancanza di 
pratica ha reso ineguali questi semituoni , sono essi egual- 
mente suscettibili d' appartenere ali* uno e all' altro dei tre 
generi di semituoni ? 

R. Sì , se la differenza non è abbastanza grande per isnaturare 
il semituono , e se non fa che calarlo o ciescerlo d' uua ma- 
niera poco sensibile . 

D. Che è ciò che decide , se un semituono è Diatonico , Cro- 
matico , o Enarmonico 'i 

R. Egli è la gerarchia dei suoni , che ne comprende di tre or- 
dini differenti, ed assegna a ciascuno la sua parte, secondo il 
Tnono. il Modo, ed il Genere, ai quali es»o appartiene, in 
modo che dai dodici xemituoni fisici ne risulta un num ro 
influito ed illimitato , presi metafisicamente. Ecco ciò che piova 
la pratica , e ciò che la scienza non aveva saputo discernere an- 
cora , non avendo fin qui distinto ciò che vi è di puramente 
fisico da ciò che appartiene all'intelligenza. 

D. Potreste voi illuminarmi su le pretese transizioni Enarmoni- 
che che si operano mediante I' accordo di Settima diminuita , e 
mediante quello di Settima della Dominante ? 

R. Una terza minore essendo fisicamente la stessa cosa che una 
seconda superflua , I* intervallo sol fi si può divenire la |? si , 
ed anche la |? do [? , e reciprocamente . Una quinta-falsa 
essendo fisicamente la stessa cosa che un tritono, l'intervallo 
sol fi re può divenire la \> re . Uua settima diminuita essendo 
fisicamente la stessa che una sesta maggiore , I' intervallo 
sol $ fa può divenire sol % mi fi . Dal che risulta che X ac- 
cordo solfi si re fa diviene la |> si re fa , oppure la p 
do^ re fa, o solfi si re mi fi , secondo il seguito che gli 
si dà ; e che gli stessi suoni formano quattro accordi diffe- 
renti quello di Settima diminuita, quello di Seconda su- 
perflua , quello di Tritono con Terza minor* , e quello di 
Quinta-falsa con Sesta maggiore . 
Vedete l'Esempio N.° iu& 
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.« Siccome la tastiera non ha che aodici tasti per Ottava , così 
non vi sono fisicamente che tre Accordi di Settima diminuita 
differenti, poiché ciascuno di questi accordi abbraccia quattro 
tasti . 

Vedete l'Esempio N.° 164. 

D. Non è dunque il fisico d' un intervallo che lo rende conso- 
nante o dissonante ? 

B. No , poiché il fisico della consonanza sol fi si è lo stesso 
che quello della dissonanza la |? si ti , e della consonan- 
za la \> do |? ; ed il fisico della dissonanza sol % fa è lo 
stesso che quello della consonanza sol fi mi fi , o /a fa . 

D. Se un sonatore di Pianforte comincia con la {? si re fa , 
quegli che lo ascolta interpreta così quest' Accordo ? 

R. No , egli crede sentire sol fi si re fa ; e non è che pel 
conseguente di la [? si re fa eh* egli s' accorge dell' error 
suo . 

D. Perchè 1' uditore preferisce sol fi si re fa a la |? ti b re fa? 

R. Perchè egli interpreta naturalmente i suoni che sente da prin- 
cipio nella maniera più favorevole , nulla opponendosi a que- 
sta maniera di sentire . Ciò non accade dopo la risoluzione 
d* un primo Accordo , classificandosi uecessariameute il resto 
dietro questa prima cadenza . 

D. Sol fi si re fa è dunque un Accordo più armonioso che la |? 
si re fa ? 

R. Senza dubbio ; un Accordo diretto è più armonioso che qua- 
lunque di lui rivolto per la ragione per cui una quarta è più 
dura d' una quinta , un tritono più d* una quinta-falsa , una 
seconda più d'una settima. 

Le Transizioni che si operano colla Settima diminuita pos- 
sono essere riguardale come quei tali concetti dai Francesi chia- 
mati ca/ernòourgs , nei quali entra più il brio che la ragione, 
essendo la loro conseguenza diversa da quella che si aspetta . 
L'Accordo sol fi si re fa non può avere per conseguente quello 
di la j? si re fa , di la J? do \? re fa , o di sol fi si re 
mi fi , senza porre nell'inganno il giudizio, che deve necessa- 
riamente attendere la risoluzione di sol fi si re fa esclusiva- 
mente . Più una risoluzione è lontana da quella che si aspetta , 
maggiore è senza dubbio la sorpresa che ne risulla ; ma mag- 
giormente anche riesce spiacevole questa sorpresa , se vien pro- 
dotta da qualche ghiribizzo imi ragionato . Tuttavia io non 
pretendo punto con ciò di proibire qualunque calembour^ o 
capriccio musicale , ciò sarebbe un soverchio rigore ; ma do so- 
lo 
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lamenie il consìglio amichevole di non fare un uso frequente 
di questa specie di puerilità . 

D. Questo cangiamento di senso degli stessi suoni ha egli luogo 
soliauto riguardo alla Settima diminuita ? 

R. Esso si pratica ancora riguardo all'Accordo di settima della do- 
minante , e riguardo all'Accordo di sesta superflua, sia con 
Terza maggiore e Quinta-falsa , come sol si re mi # , sia con 
Terza maggiore e Quarta massima , come sol si do x mi j£ 
che ha per conscguente fa % si re $ fa # , o con Terza soia- 
niente , come la y do fa # ; e riguardo all' Accordo sensibile 
si re fa. 

Vedete 1' Esempio N.° i65,in cui il n.° i. indica l'Accordo 
di Settima della Dominante . 11 n.° a. mostra quest' Accordo 
cangiato iu quello di terza maggiore , quinta giusta , e sesta 
superflua , e conducente nel Tuono di Hi minore in vece dì 
quello di DO maggiore . Il n.° 3. lo mostra in Accordo di terza 
maggiore , quarta massima enarmonica , e sesta superflua enar- 
monica , e conducente in Si % maggiore. Il n.° 4* mostra sol 
si fa cangiato in sol si mi £ , e risolveutesi sull' Accordo per- 
fetto della Dominante di Si minore , 

OSSERVAZIONE. Benché qualunque Sesta superflua sia 
propriamente una nota di Melodia e non d' /Armonia , pure 
quest" intervallo è trattato qui come armonico , perchè esso 
rimpiazza un intervallo armonico , la Settima minore . Egli 
è lo stesso per la quarta massima , perciocché essa rimpiaz- 
za la quinta giusta , 

Vedete 1' Esempio N.° 1 66. nel quale il n.° i. indica l'Ac- 
cordo di sesta superflua cangiato in Settima minore ai n.' 2. 
e 3. Il n.° 4. mostra I* Accordo di terza maggiore e sesta su- 
perflua mi |? sol do % che si trasforma in mi |? sol re [> ai 
n." 5 e 6 . 

Vedete l'Esempio N.° 167. in cui si re fa n.° 1. diviene 
«' re mi$ ai ùfi % e 3. 
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CAPITOLO NONO. 

Della Tessitori d' dn Pezzo . 

Un Pezzo si divide in più grandi Parti o Riprese. 

Le Riprese si dividono in più gtaudi Periodi contenenti 
più Stanze . 

Le Stanze o strofe si compongono di più Versi in numero 
di 2 , 4 , 6 , od 8 . 

I Versi hanno due parti o Emistichi ugnali o disuguali . 

Ciascun Emistichio si compone di più cadenze o piedi . 

Le cadenze Binarie o a due tempi sono composte di due 
note , se la loro finale è mascolina , e di tre , se femminina . 

Vedete l'Esempio N.° 1 68. che presenta il modello d'un 
primo squarcio di Sonata la quale viene continuata negli Esempi 
seguenti . 

Siccome la Cadenza ha il suo levare e il suo battere 
eh' io chiamo antecedente e conseguente , cosi la Stanza ed 
il Verso hanno il loro antecedente ed il loro conseguente . I 
Versi s' accoppiano per formare il Distico , gli Emistichi per 
formare il Verso , le note successive per formare la Cadenza. 

Bisogna distinguere tre modi di Cadenzare nella Musica ; 
uno generale , che appartiene a tutte le Parti ; uno partico- 
lare , che non appartiene che ad una fra esse ; ed il terzo , 
che è comune a più Parti , senza esserlo a tutte . Il cadenzare 
generale è armonico, il particolare è melodico, e quello che 
non appartiene che ad alcune Parti è misto . 

N. B. In questi Esempi la cifra ì indica il levare della 
cadenza , il 2 indica il battere , e lo zero indica il cadenzar 
particolare , cioè la nota straniera alt Accordo formato 
da ir insieme delle Parti. 
D. Nella Melodia di ciascuna Parte vi son dunque delle note che 
appartengono al cadenzar generale , ed altre che non appar- 
tengono che al cadenzar particolare , o a quello di alcune 
Parti ? 

R. Nella Parte superiore dell'Esempio N° 168. Do, sol, do, mi 
appartengono al cadenzar generale , tulle le Parti essendo 
prese in do mi sol . Re re e si , sormontate da uuo zero , non 
appartengono che al cadenzar della Parte superiore . 

Vedete l'Esempio N.' 169. ( Continuazione del medesimo 
Pezzo . ) 
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L' Arraònia generale del i.* Verso della i ■ Stanza al N.* 16&. 
si compone dell' Accordo do mi sol , che cadenza con :>è 
stesso ; poi di do fa la , che cadenza con do mi sol , e di 
do mi la che cadenza con re fa la . Quella del secondo 
Verso al N.° 169. si compone dell' Accordo sol si re fa che 
cadenza con sè stesso , e di si re sol che si accoppia con 
do mi sol , 

Vedete l'Esempio N. # 170 {Continuazione del precedente.} 

Questa 2.* Stanza non è solamente il seguito della 1.* , ma 
essa ne è anche la conseguenza necessaria , senza cui le Stanze 
non si apparterrebbero scambievolmente , e non sa* ebbero più 
lo sviluppo naturale e progressivo del Soggetto e delle di lui 
ramificazioni «condizione indispensabile per soddisfare lo spirito. 

Per la varietà la a.' Stanza termina colla cadenza sol # si 
re fa e la do ini , e la 3/ con la cadenza perfetta . 

Qui noti tralascierò d'osservare che verso il principio del 
2. do Verso dell'Esempio precedente alla cifra 1 1* Accordo sol % 
si , che si trova sotto la sincope mi sol , è un errore in ciò 
che il sol % cromatico non è preceduto da sol di.itouico che 
le leggi dell' Armonia non permettono qui di elidere . Ella è 
nn' arditezza temeraria che conviene sopprimere , come io I' ho 
fatto nella 3.' Stanza dell' Esempio seguente alla cifra 2, perchè 
qualunque sia il rispetto dovuto al grand' Hayon , la verità 
deve superare qualunque riguardo . 

Vedete l' Esempio IN." 17 1. ( Continuazione del precedente.) 

La 4.' Stanza è un complemento , una coda che termina 
più fortemente ancora la precedente . La 5/ Stanza è progres- 
siva in ciò eh' essa va avanti , come la 6.' e la 7." , le quali 
a' incamminano in Sol maggiore. 

Vedete l'Esempio N.° 172 , ( Continuazione del prece- 
dente. ) uel quale pnossi osservare alla cifra 3 un modo in- 
gegnoso di rompere la monotonia della chiusa abituale del Verso . 

Le 19 Stanze di questa 1.' Ripresa si rinchiudono in cinque 
Paragrafi o grandi Periodi . 

Haydh non ha ricavato altro partilo dal Soggetto del suo 
principio , se non quello di riprodurlo in La |? maggiore nella 
sua 2.' Parte o Ripresa , e di ripeterlo in Do nella sua 3.' , ma 
egli ha trattato con moli' arte il disegno della 2.* Stanza , nel 
principio delia 2.* Ripresa , e nella quarta Stanza . 

Vedete V Esempio N.° 1 63, ( Continuazione del precedente .) 
in cui la transizione in La p , che viene dopo il riposo prece- 
dente sulla Dominante di Do minore , è di un beli" ellato , e 
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sorprende tanto più , quanto che si sta in attenzione che 
il principio si ripeta in DO maggiore . Alla 4-* Stanza di questa 
2.' Parte , n< U Esempio seguente iN.° 174, l' imitazione alla Quinta 
sopra un Basso mosso o continuo è degnissima d' osservazione . 

1 

Delle Modulazioni della Prima Ripresa . 

Ni Ila 1." Stanza il t.° Verso è in Do maggiore , e termina 
sull* Accordo perfetto minore di Re , a.' nota del Tuono , che 
non convien punto confondere con la Tonica di Re minore . 
Il Secondo Verso termina sull' Accordo perfetto della Tonica , 
ma la Melodia non vi si riposa che sulla mediante Af*. 

Nella 2." Stanza il primo Verso termina sull' Accordo per- 
fetto della Tonica , e la melodia vi si riposa sulla Dominante 
Sol . Il secondo Verso conclude sull' Accordo perfetto delia sesta 
nota la do mi , poiché la nota do si trova nella melodia 
piincipale; cadenza che non si dee confondere con quella della 
Tunica di La minore . 

Nella 3* Stanza che è tutta in Do , come le due prece- 
denti , la cadenza si re fa sol -do mi sol termina il primo 
Verso, e sol fa si re-do mi do il secondo . 

La 4-" Stanza , pure in Do , ha luogo sopra una Tenuta di 
Tonica , composta degli accoidi Do mi sol do y Do fa la do , 
e Si re fa ìa . 

La 5." Stanza e la 6* s'incamminano in Sol , e la 7/ ter- 
mina sull' Accordo di Tritono do re fa % la , rivolto dell' Ac- 
cordo di Settima della Dominante del Tuono di Sol . Queste tre 
piccole Stanze non ne fot mano in qualche modo che una sola , 
e sono transitorie da DO io Sol . Egli non è che all' 8.* Stanza 
che il Tuono di Sol è ben deciso • 

Nella 9.* Stanza Hayon cadenza male. 

Vedete l'Esempio N.° 1 7& , che indica il mezzo di ovviare 
al difetto che 6Ì scorge in quella Stanza . 

Nella progressione di settime che termina la medesima Stanza , 
non vi sono altri veri Accordi , che fa % la do mi , e re 
fa # fa do , giacché ciascuno degli altri presenta una nota 
melodica fra quelle d' armonia , cioè Si in Do Mi Sol si , 
La in Si Re fa # la , He in Mi Sol Si re , e Sol in La 
Do Mi sol. 

Tutto il resto di questa Ripresa è in Sol maggiore t 
malgrado che la i3.* Stanza sembri passare in La minore, 
e in 2>ol minore, poiché le note sol # , ity, e mi]p ero- 
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manche non devon esser considerate rome corde diatoniche . 
Co.-ì no» vi sono in qmsta j>rima Fai te the le modula- 
zioni positive di DO maggiore , e di Sol maggiore . 

Modulazioni della Prima meta della Seconda Ripresa . 

La i.* Stanza comincia in Do minore , e passa in fa mi- 
nore . La 2." va da Mi|? maggiore in fa minore , e in Do 
minore con no riposo di Dominante . La 3 • è in La \* mag- 
giore ; la 4«* v » da La J? maggiore in Mi [7 maggiore, indi 
in Si I? minore , in fa minore , in Do minore , e in Sol 
minore . La 5.* Stanza è io Re minore . La 6.' va da Re 
minore alla Dominante di La minore mi sol§ si mi . La 
7/ Stanza è in La minore . L' 8/ passa in Re minore , poi in 
Do maggiore mediante /«j? cromatico , e mediante la cadenza 
fa si^ re la J? — mi sol do sol ; poi in Si minore colle minime 
sol % fa fi mi fi fa £ mi % f» fi , il fa naturale del RassO 
essendo un mi 'fi sotto il i.° sol fi , e formando 1' Accordo 
mi fi si re sol fi che cadenza con fa fi si re fa % ; questa 
trasformazione di fa in mi fi non è punto enarmonica , come 
si crede , poiché essa è la sostituzione delie corde diatoniche 
del Tuono di fa fi minore , e del mi fi cromatico alle 
corde diatoniche di Do maggiore : giacché non vi può essere 
enarmonico ove non si fa uso d'alcuna corda enarmonica. 
Alla One di questa stessa Stanza il mi fi cnmiatico del Tuono 
di fa fi minore ritorna quarta diatonica del Tuono di DO 
maggiore cangiandoci in fa % * Alla 9. 1 Stanza si ritorna nel 
Tuono di DO maggiore . 

< 

Modulazioni della Seconda Parte della Seconda Ripresa , 
che forma la Terza Parte del Pezzo . 

Le tre prime Stanze di questa Parte sono in DO mag- 
giore . La 4/ sembra passare in FA maggiore e in Sol mi- 
nore , poi ritornare in DO, e ripassare in Sol , e in DO 
ancora, ma queste modulazioni essendo cromatiche , il Tuono 
è sempre quello di DO . La 6/ e le seguenti sono ancor 
tutte in DO maggiore , mentre i diesis ed i bemolli acci- 
dentali che vi si trovano appartengono al cromatico di DO. 

Haydn avrebbe potuto restringere il suo quadro dimi- 
nuendo più o meno il numero delle Stanze eh' esso con- 
tiene , ma il retto giudizio di lui avendolo preservato dalle 
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prolissità , non si potrebbe qui troncare che il meno ne- 
cessario , o il meno utile . Egli è vero che potrebbero la- 
sciarsi solamente 8 delle 19 Stanze della i. 1 Ripresa , cioè 
la 1.* . la 3* , la 6.* , la 7 * , |* 1 1.* , e lo altre tre ultime ; che 
poti ebbesi sopprimere interamente la i." Pat te della 2.* Ripresa , 
e toglier via più del terzo dell' ultima Parte , passandovi dalla 
3/ Stanza alla 10."; ma allora questo Pezzo così ridotto non 
presenterebbe che una Sonata ben ordinaria ; laddove per 
iscriverne una che possa stare a fronte di questa , qual qui 
si legge , convien essere tra i più. abili Compositori . Ciò 
che dimostra più. studio in questo Pezzo si è la 1." Patte 
della 2.* Ripresa , che non può essere trattata in Contrap- 
punto obbligato , e modulata con quell' arditezza senza una 
reale superiorità. 
D, Perchè le Stanze di questo Pezzo terminano esse le une al terzo 
tempo . e le altre al primo tempo di questa Battuta a quattro 
tempi ? 

R. Perchè lo stesso 3.° tempo non è altro che un battere . La 
Battuta a quattro tempi non essendo che la riunione di due 

Misure a ? , la Battuta indicala da un C dovrebbe esserlo 

con J| , poiché essa rinchiude quattro quarti di Semibreve , come 

quella a * ne rinchiude due . 

D. Io veggo , che scrivendo questo Pezzo a * , ciascuna Stanza 

termina sul battere ; ma perchè la chiusa del senso trovasi 
posta al principio della Misura, e non alla fine ? 
R. Perché il tempo della Misura, per gli occhi , è l'ultimo 
di quella per /' orecchio , poiché il senso musicale procede dal 
levare al battere , non dal battere al levare . 

CAPITOLO DECIMO. 
Della Misura o Battuta e dei Tempi. 

S., io non rio trattato specialmente ancora della Misura o 
Battuta , egli è perchè es*a non è che un perfezionamento che 
li Musica a più Parti differenti ha reso necessario alla sua 
esecuzione . La Misura dei Greci , dice G. G. Rousseau , 
aveva analogìa aVa loro favella ; la Poesia era quella 
eh* l aveva cumunicata ala Musica . Rousseau s'inganna ; il 
6eutiuieuio natuiale della cadenza che ci viene dalle nostre 



pulsazioni , dalla nostra andatura , ha preceduto l' invenzione 
della Poesia ; e la Prosa e il Verso hanno cavato la loro 
cadenza dalla Musica , che è forse il solo linguaggio natu- 
rale . La Poesia non ha altre misure che quelle , che esi- 
stono nella Prosa ; e fare dei Versi non è altro che asso- 
ciare le parti della Prosa in modo che ne nasca un certo 
andamento misurato proprio a soddisfare l'orecchio colla loro 
cadenza . La Musica è collegata talmente colla cadenza della 
nostra andatura , eh* egli è col piede ed ancora imitando il 
passo , che noi indichiamo ciascuna misura o ciascun passo 
della Musica ; ed egli è ben sorprendente dopo ciò , eh' io 
ria il solo Musico ebe abbia detto che il battere è l'ultimo 
tempo della Misura , convenendo ognuno che il passo ter- 
mina al posare o battere del piede , e comincia al di lui 
levare . 

La B aiuta non è che la cadenza o il piede musicale ; e 
siccome l'audatura dell' uomo è diritta o zoppa , così la 
Misura è a 2 tempi uguali o a due tempi 1* uno doppio 
dell' altro . La Battuta zoppa è quella che si batte a tre 
tempi eguali. ( Vedete le pagine 20 , 21 , e 5o Sezione IV.) 

L' antecedente della Cadenza è il levare della battuta , il 
conseguente ne è il battere . 

Vedete 1* Esempio N.° 176 , che presenta una misura 
semplice a due tempi eguali , ed un' altra semplice a due 
tempi , il 2. 0 dei quali è doppio del i* 

La Stanghetta mettendosi fi a il primo e il secondo membro 
della cadenza è un tratto d' unione , non di separazione come 
ognun la stima, credendola posta fra due misure differenti per se- 
parare I'una dall'altra. La Stanghetta non dice già ; qui 
Jinisce la misura , ma il levare della cadenza solamente , 
giacché il battere che segue appartiene a questa stessa ca- 
denza , a questa stessa misura naturale , il cui levare è la 
prima o la seconda parte , non 1' ultima . 

La cadenza può avere la sua finale ritardata d' una nota ; 
allora la di lei terminazione è femminina , e la cadenza 
si compone di tre note invece di due . 

L'Esempio N.° 177. presenta delle terminazioni femminine 
a due , ed a tre tempi . 

L'Esempio N.° 178. offre delle finali matcoline a tre tempi. 

L' Esempio N.* 179. mostra che la cadenza a tre tempi . la 
coi finale è femminina , può essere composta di quattro 
note . 
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Per non cangiar di Battuta ad ogni tratto , si comprende 
un gran numero di Ritmi differenti sotto una stessa specie di 

misura . Siccome ^ significa che la misura contiene due tempi , 

ciascuno dei quali è della durata d'una semiminima , così si com- 
prendono sotto questa stessa specie di tempo tutti gli equiva- 
lenti d' una Semiminima , come due crome , quattro semicrome , 
otto fusee ; ed anche tre crome , ciascuna delle quali non è 
che il terzo della Semiminima ; sei semicrome , ciascuna delle 
auali non è che la sesta parte della Scmiminima ; o dodici 
fusee , di cui ciascuna è la ia.' parte d' una Semiminima, . 
Vedete l'Esempio N° 180. 

Ciascuna delle Cadenze a due e a tre note dell' Esempio 
precedente è una vera misura naturale le quattro crome for- 

2 2 

mando due battute a g , le otto semicrome quattro battute « t g» 

e le sedici fusee otto battute a ^ della Semibreve . 

I,e sei crome , in terzine , formano due battute a tre 
tempi , le dodici semicrome quattro battute a tre tempi , 
e le ventiquattro fusee otto a tre tempi . Così la battuta a tre 
tempi s' introduce in quella a due mediante ]' impiego dei 
terzi . Colle metà, ossia colla divisione per due , la cadenza è 
binaria o a due tempi ; coi terzi , ossia colla divisione per tre, la 
cadenza è ternaria , o a tre tempi eguali , o a due l'uno doppio 
dell' altro . Tuttavia la battuta ordinaria a tre tempi sia a 
3 3 '* 5 

g , a ^ , o a 2 non si compone già di terzi , ma di tre noto 

ciascuna delle quali è la metà della specie superiore , cioè 
x 

quella a g , di tre crome ciascuna delle quali è la metà 

d' una Semirainima ; quella a | , di tre semiminime ciascuna 

delle quali è la metà d' una Miuima; e quella a J , di tre 

minime ciascuna delle quali è la metà d' una Semibreve . 
Così la battuta a tre tempi si forma dunque , come quella 
a due tempi , della divisione per metà , ma essa ha tre di 
queste metà ; e quella a due tempi due solamente . 

Vedete l'Esempio N.° 181. 

Gli Esempi seguenti presentano 
al N.° 182. delle battute o Cadenze binarie con due semibrevi; 
al jS.° i83. delle battute o Cadenze binarie con due minime; 

1 1 



8a 



al N.* 184. (ielle battute o cadenze binarie con dueSemiminirae ; 

al N.° ib5. delle battute o cadenze binarie con dne crome ; 

al N.° 180. delle battute o cadenze binarie con dne semicrome ; 

al N. 8 187. delle battute o cadenze binarie con due fusee ; 

al N.° 188. delle cadenze a | sotto la rubrica * ; 

al N.° 1 89. delle cadenze a g sotto la rubrica * ; 

al N.° 1 90. delle cadenze a ( g sotto la rubrica J ; 

al N.° 191. delle cadenze a z sotto la rubrica J ; 

al N.° 1 92. delle cadenze binarie miste sotto la rubrica comune . 

Egli è per abbreviazione o per ignoranza , che la Misura a 

minime s' indica con un a invece di . Quella a quattro 

quarti della Semibreve dovrebbe essere indicata con 4 ; ma la 

cieca abitudine l' indicherà lungo tempo ancora con un C . 
Questa lettera, che non ha alcun rapporto con ciò ch'essa in- 
dica , lien luogo d'una Semibreve. Il C tagliato non era altre 
volte che una Semibreve traversata da una stanghetta di misura 
in questa guisa ò • 

CjIì Esempi seguenti presentano 
al N.° 193, delle Cadenze o misure Ternarie con tre mezzi 

della Semibreve ; 
al M.° ig4> simili cadenze con tre quarti della semibreve ; 
al N.° 196. simili cadenze con tre ottavi della semibreve ; 
al N.° 196. simili cadenze con tre sedicesimi della semibreve ; 

al N.° 197. simili cadenze miste sotto la rubrica *j . 

I diversi esempi precedenti provano che la Cadenza e la 
Misura sono in fondo una sola e medesima cosa . Ma si os- 
serverà che il cadenzato è inseparabile dalla Musica , non già 
il misurato . Questo , come già è stato detto , è un perfezio- 
namento reso necessario al cadenzar della Musica a più Parti , 
ma che non è punto inerente all' accoppiamento o all' associazione 
dei mjouì , poiché il Canto-fermo appartiene alla musica non 
misurata, e il Recitativo pure; e che l'uno e l'altro sono 
nulladimeno cadenzati. I suoni non vengon dunque soliamo 
1' un dietro 1' altro nella Melodia , ma essi vi si mostrano ac- 
coppiali o assocciati a due a due , 0 a tre a tre , secoudo 
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cbe la Cadenza è binaria o ternaria . Pertanto siccome si sop- 
prime sovente il levare d* una Cadenza iniziale , così ne segue 
che qualunque Pezzo o frase che comincia nel battere , co- 
mincia con nna nota che è nello stato di vedovanza, ( se così 
posso esprimermi ) poiché il suono che cadenzerebbe con 
quella nota è tolto via. 

Vedete gli Esempi ai N.' 198 , 199 , in cui la cifra 2 non 
preceduta dalla cifra 1 , indica una Cadenza che non ha ante- 
cedente , vale a dire che va mancante del primo tempo che è 
il levare . 

Nel fraseggiamento la Cadenza che non ha che il battere , ossia 
il secondo tempo , si lega ordinariamente colla Cadenza seguente . 
D. Quali sono le Misure semplici? 

R. Esse non sono già quelle che sono indicate da una sola cifra o 
segno, come viene insegnato dietro G. G. Rousseau; ma bensì 
tutte quelle che non contengono che due o tre tempi semplici . 

Negli Esempi seguenti ai N.' 200 , 201 , 202 , 2o3 , 204 , 
2o5 , 206 , 207 , si vede il Tipo della misura semplice ; negli 
Esempi ai N. J 208, 209 , 210, il Tipo della misura doppia a 
due tempi ; negli Esempi ai N.' 21 1 , 212 , il Tipo della misnra 
doppia a tre tempi ,- negli Esempi ai N.' 2i3 , 214 , il Tipo 
della misura tripla a tre tempi; ncIP Esempio N.°2i5, quello 
delle misure quadruple . 

Noi non abbiam Misure a cinque nè a sette tempi , per- 
ciocché questi numeri non sono il doppio di due , nò di tre , 
ma di due e mezzo , o di tre e mezzo , genere di Misure che 
la nostra organizzazione non ci permette punto di ammettere . 

D. Quando si trovano delle Cadenze binarie simultanee a delle 
ternarie , come devesi fare ad accordarle ? 

R. Bisogna che la binaria divenga ternaria o che la ternaria di- 
venga binaria ; perchè il Ritmo binario e il ternario non pos- 
sono esistere ad un tempo . 
Vedete l'Esempio N.° 216. 

D. Per qual motivo tutte le Misure non sono semplici ? 

R. Perchè per evitare di cangiar continuamente i segni , si com- 
prende sotto una stessa indicazione della Misura un gran nu- 
mero di Cadenze o Misure difl'erenti ; e per rendere i tempi 
meno rapidi , non si fa che un tempo d' una Cadenza che ne 

ha due o tre. II g 3 contiene veramente dodici tempi d' nna 

croma ciascuno , ma non si fanno che quattro tempi di questi 
dodici , perchè invece d' una croma per ciascun tempo , se 
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ne fanno tre ; in modo che invece d' avere quattro misure 
a tra tempi , non se ne ha che una sola a quattro tempi , 
ciascuno dei quali è una vera misura tutta intera a tre ot- 
tavi della Semibreve . 

D. 1 tempi reali son dunque quelli che non contengono che 
uno dei due membri della Cadenza binaria , o uno dei tre 
della Cadenza ternaria l 

R. Sì ; qualunque tempo contenga piti o meno d' una nota 
intera , non è un vero tempo , poiché esso è più. o meno di 
un membro della Cadeuza. 

D. Per non render dimoile l' esecuzione con tempi troppo rapidi , 
si metlon dunque più tempi in uno , e più misure in una ? 

R. Sì , e quando i tempi reali sono troppo lunghi si dividono 
al contrario in più tempi di convenzione , che non conten- 
gono ciascuno che la metà, il quarto, il terzo t o il sesto 
dell' antecedente o del conseguente della Cadenza , i quali 
sono i soli tempi naturali . 

Vedete gli Esempi ai N.' 217,218,0219. 

D. G. G. Rousseau ha egli ragione di delìnire la Battuta la di- 
visione tlel tempo , o della durata in parli eguali ? 

R. No , perchè la durata o il tempo potendo dividersi in quante 
parti differenti si vuole , noi avremmo allora delle Misure 
a cinque o a sette tempi , come ne abbiamo a due , e a tre ; 
e non vi sarebbe alcuna ragione peichè un tempo fosse il 
levare , e 1' altro il battere , o perchè 1' uno fosse il tempo 
debole , e 1' altro il forte . 

D. Perchè la misura si compone d' un levare e d' an battere ? 

R. Perchè essa non è altra cosa che la proposizione musicale 
che s' indica coli' alzamento e colla caduta del piede o della 
mano ; il che comprende un tempo d' azione ed uno di 
riposo . 

D. Il tempo debole è quello forse in cui il piede è levato , 

ed il forte quello in cui esso è posato ? 
R. Precisamente . Ma conviene osservare che la cadenza ternaria t 

e la binaria femminina hanno ciascuna due tempi deboli , 

poiché dei tre membri eh' esse contengono uno solo è in 

battere . 

Vedete gli Esempi ai N. ! 220 , 221 , e 222. 
D. Per qual motivo i Musici , battendo col piede la Misura a 

tre tempi , non fanno che due tempi , ed il levare una 

volta più corto che il batter*? 
R. Perchè essi sentono che la Misura a tre tempi non è in 
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fondo clie una Misura a due tempi, il di cui tempo forte 
è della dumi a di due deboli . 
Vedete l'Esempio N.° 223. 
D. Ma perchè la battono essi egualmente , sia che la cadenza abbia 
due tempi avanti la bua caduta, o sia ch'essa non ne abbia 
che uno ? 

R. Perchè egli è più comodo il fermarsi per due tempi battuti 
che per due levati , e perchè egli è macchinalmente che s' indirà 
la misura a questa maniera , essendo il cadenzare una cosa 
che non s' insegna punto per principj , ma di cui scgnonsi 
le leggi , allorché si è esercitalo alla Musica , ed organizzato 
musicalmente . 

Dei Ritmi e della Prosodia Musicale . 

D. Spiegatemi ciò che si deve iuteudere per Ritmo , e per Prosodia 

musicale ? 

R. Il cadenzare è la Prosodia dei suoni della Musica , come la 
Prosodia delle sillabe di una lingua ne è la cadenza ; e benché 
in sostanza la Cadenza , e il Ritmo , e la Misura siano una 
«ola e medesima cosa , pure si debbono distinguere l'una 
dall' altra , attesoché )' eguaglianza dei tempi della Misura 
propriamente detta è bea diversa dalla mescolanza continua 
dei di (Ferenti ritmi, misure, o cadenze. 

Senza il bisogno di sottomettere ad un movimento o an- 
damento generale le diverse Cadenze delle differenti Parti che 
procedono ad un tempo , o le divide Cadenze successive della 
stessa melodia , la misura e la cadenza non differirebbero 
certamente 1' una dall' altra . 

Il srgno o le cifre con coi vengono segnate le diverse 
Battute iudicauo solamente il cadenzare cioè 1* andamento ge- 
nerale , e non quello delle diverse Parti che procedono ad 
un tempo , o le diverse cadenze successive di ciascuna di 
queste Parti . Questo è quanto vien provato dalle diverse caden- 

ze o misure comprese sotto la stessa rubrica . Quella di significa 

un cadenzar di minime; ma in questi tempi» ciascuno d'una 
minima , se ne possono far due ciascuno d' una semiininima , 
o qmtiro d'una croma, o otto d'una semicroma ; e sotto 
questo rapporto bisogna necessariamente distinguere la misura 
dalla cadenza. Il Ritmo deve ancora distinguersi dalla Misura, 
essendo come la Cadeuza stessa , e non quella misura di con- 
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venzione , i di coi tempi sono isocroni fra loro , qualunque 
sia d* altronde il numero ed il valore delle note che li riem- 

Ìiiono , 
1 Ritmo è esso qualche volta altra cosa che la Cadenza stessa ? 
R. Sì ; il Ritmo si prende ancora per la simetria che regna fra 
le Cadenze corrispondenti dei due Emistichi del medesimo 
verso , o fra un verso e l' altro . 

Neil' Esempio N." 224. si vede un Verso ritmato i cui 
Emistichi cadenzano V uno come 1' altro . 

Il JN.° 225. olire due versi ritmati egualmente ; il primo 
cadenza come il secondo ; lo stesso accade nell' Esempio 
N.° 226. 

D. Un verso ritmato ha dunque i suoi due Emistichi cadenzati 
l'uno rome l' altro, o è cadenzato come il di lui corrispon- 
dente ? 

R. Sì., ed io chiamo ancora Verso ritmato quello di cui tutte le 
cadenze o i piedi sono eguali , come qm-lli che si compon- 
gono d'una breve e d'una lunga, o d'una funga e d'una 
breve . 

Vedete l'Esempio N. 227. che presenta due versi, i cui 
piedi o cadenze , sono composti d' una brene e d' una lunga . 

I due versi che si vedono nell' Esempio N.° 220*. hanno i 
piedi composti d' una lunga e d' una breve . 

La Parafonia , ossia la ripetizione degli slessi intervalli 
sopra altri gradi della scala , è una simetria analoga a quella 
della ripetizione dello slesso cadenzare , o dello stesso mo- 
vimento . 

II verso scritto nell' Esempio N." 229. presenta nei suoi due 
Emistichi i medesimi intervalli ed il medesimo cadenzare o 
andamento , il che li rende parafoni cioè simili . 

D. Dietro i due esempi che precedono qnes.o non si potrebbe 
concludere , che la Cadenza ossia la misura naturale procede 
ora dal levaiv al battere , ed ora dal battere al levare ? 

R. No , perchè la Cadenza non comincia battendo che a motivo 
dell' elisione del suo levare , e non finisce levando che per 
l'aggiunta d'un tempo dopo il battere, che è sempre un se- 
condo tempo di cadenza , quand' esso non ne sia 1* ultimo ; 
imperciocché non si può battere senza aver prima levalo . Or 
qualunque Cadenza principii battendo comincia dunque con 
un secondo tempo , il che suppone l'ellissi del primo . 

La Rima , la desinenza , ossia la caduta femminina ri- 
sulta da una nota aggiunta dopo la caduta mascolina . 
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D. Puossi dunque cominciare con una Cadenza completa o in- 
completa , ed anche porre dove si voglia una Cadenza senza 
levare ? 

R. Sì , e se ne vede la prova negli Esempi precedenti , e in 
qualunque Pezzo di Musica . 

Delle Figure o Disegni . 

Le Figure o Disegni sono per l' occhio , ciò che i Ritmi 
O le Cadenze sono per l' orecchio . Uu disegno può esser 
composto d' una o di più cadenze simili o differenti . Nel 
precedente Esempio si può considerare ciascun emistichio come 
contenente due disegni , cioè il primo composto di quattro 
crome , ed il secondo di due semicrome , d' una semimi- 
nima , e d' una croma . 

Nel penultimo Esempio si può riguardare ciascuna Cadenza 
come un disegno , poiché ciascuna di queste Cadeuze equivale 
ali* altra pel ritmo . Tuttavia si osserverà , che in ciascun 
emistichio la .seconda Cadenza , benché eguale alla prima , forma 
però nn riposo più completo che questa prima per la sola 
ragione eh' essa è una seconda Cadenza . 

D. Dev' egli succedere egualmente d' un secondo emistichio, d'un 
secondo verso , d' una seconda stanza o strofa ? 

R. Sì; tale principio s'applica egualmente alle differenti divisioni 
regolari della strofa musicale , pi Ci regolare ancora nei suoi 
riposi che la strofa della Poesia . 

La Musica moderna è non solamente misurata , ma ancor 
versificata , fuorché nel Recitativo . La Prosa musicale è riser- 
vata al Canto-fermo non misurato . I Musici chiamano frasi 
ciò che dovrebbero chiamare versi o stanze . 

D. Si parla sempre in musica di frasi di due , di tre , di quattro , 
di otto misure , e giammai di Versi . Donde vien ciò? 

R. Perchè la Teoiica della Musica era da farsi o da rifarsi io 
questa parie , come in tutte le altre . 

D. Quando si dice che una frase è composta di quattro battute , 
come devesi comare ciascuna di esse ? forse da una stanghetta 
all' altra ? 

R. No , e nulla prova meglio la necessità di considerare la Musica 
a norma del di lei cadenzare quanto il bisogno di determi- 
nare ove comincia e finisce ciascuna frase , o piuttosto cia- 
scuna Cadenza , ciascun Emistichio , e ciascun Verso . Esami- 
nando l' estensione di queste divisioui , sarà facile il conviti- 
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cèrsi ché la Musica procede dal levare al battere , e che la 
stanghetta di misura non è punto la chiusa del senso mu- 
sicale , qualunque esso sia ; ma che questa terminazione ha 
sempre luogo dopo quella stanghetta , cioè alla prima nota 
o al primo tempo che vien dopo la stanghetta , se la ca- 
duta è mascolina ; e ad una nota più. lontano o nel tempo 
che segue , se la cadenza è femminina . 

Vedete gli Esempi ai N/ a3o. e 23i. del celebre Ha tdh . 

Per convincersi , che 1* Esempio antecedente è conforme 
alla regola precedente , convien idearsi eh' esso sia scritto , 
e misurato come nell' Esempio seguente , poiché così lo sa- 
rebbe , se IIayok non avesse compreso due misure in una sola . 

Vedete l'Esempio JS.° 232. 

Mettendo due misure in una , i Riposi si trovano al le- 
vare invece d' essere al battere . Ma questo levare è un vero 
battere , come vedesi qui , ove il numero delle stanghette è 
raddoppiato . 

Vedete 1' Esempio N.° 233. in cui si scorge che invece 
delle cadenze mascoline , come nell' Esempio precedente , se 
ne possono fare delle femminine ; ed è anzi cos'i che Haydn 
ha fraseggiato questo Tema . 

Le ligure o Disegni non ricevono solamente il loro ca- 
rattere dalle Figure delle noie, che servono a scriverle , ma 
ancora dalla maniera , cou cui queste note cadenzano f a loro. 
In quest' ultimo Esempio la seconda dellj crome che sono 
avanti ciascuna stanghetta non deve veramente essere consi- 
derata che come una semicroma ; egli è il contrario nell' Esempio 
che precede questo per la maniera con cui è cadenzato . 

L'Esempio N.° 234. dimostra come deve considerarsi l'E- 
sempio precedente N.° 232.; e. quello che segue N.° 235. indica 
il modo di considerare V Esempio dato N.° 233. Questi Esempi 
come pure il seguente IS'.° a3b. sono scritti più rigorosamente 
dei precedenti . 

N. B. Si può suonare legato o staccato , senza che il 
cadenzare mascolino o femminino perda i suoi diritti . 

L' ultimo di questi Esempi è suscettibile delle due maniere 
di Cadenza differenti indicate dalle cifre ; ed esso apparterrà al 
Ritmo mascolino o al femminino , secondochè si avvicinerà ad 
uno dei due esempi che lo precedono . m 

I suoni successivi , come le parole dello stesso periodo , hanno 
più o meno d intimità o di scambievole dipendenza , secondo 
eh' essi appartengono ad una porzione più o meno ristretta di 
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onesto periodo . Quelli della stessa Cadenza dipendono 1' uno 
dall' altro al più alto grado ; poi vengon quelli dello stesso 
disegno , ed in seguito quelli che sono dello stesso Emistichio, 
Ciascuna Cadenza , che deve staccarsi dalla seguente nell' ese- 
cuzione, è un disegno da se sola; tutte quelle che si legano 
senza interruzione o inflessione nuova appartengono al mede- 
simo disegno . 

CAPITOLO UNDECIMO . 
Del Temperamento degli Istervalli . 

Si crede generalmente che la Scala dei suoni abbia bisogno 
d'esser falsa per esser giusta, pretendendo che una progres- 
sione di Quinte giuste formi una Scala falsa , mentre che una 
progressione di Quinte leggermente alterate produce la Scala 
riguardata come regolare , contuttoché essa sia matematicamente 
troncata , secondo questi stessi principj . La progressione doppia 
e la tripla , delle quali si forma la tastiera generale , non ac- 
cordandosi punto insieme , convien ricondurre , dicesi , la tripla 
alla doppia , indebolendo o temperando, vale a dire calando le 
Quinte naturalmente troppo forti eh' essa produce , per farle 
accordare colle Ottave date dalla progressione doppia . 
D. Che cosa è la Progressione doppia ? 

R. £ quella in cui si raddoppia la lunghezza della corda a ciascun 
grado , il che accade d' Ottava in Ottava prese al grave ossia 
discendendo . 

D. Deve ciò essere all' opposto d'Ottava in Ottava, prese queste 
all'acuto ossia ascendendo? 

R. Senza dubbio , ed è allora la progressione suddupla , poiché 
non si prende che la metà della lunghezza della corda a cia- 
scuna Ottava. 

Vedete l'Esempio N.° 237. che presenta la progressione 
doppia , doppiando la lunghezza della corda , e la progressione 
suddupla diminuendo la corda di una metà a ciascun termine. 

Nella progressione doppia , se il fa più alto è dato da 
una corda di uu pollice , I' Ottava al di sotto è data da una 
. corda di due pollici ; I' Ottava al di sotto di questa da una 
corda di quattro , e com di seguilo . 

Nella progressione suddupla se il fa più grave è dato dalla 
corda iutera , la di lui Ottava all' acuto lo è colla metà di 
questa stessa corda, l'Ottava di questa col quarto ; l'Ottava 
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del quarto coli' oliavo ; quella dell' oltavo col sedicesimo della 
corda , ecc. 

La moltiplicazione per tro dà i dodicesimi discendendo ; 
la divisione per terzi dà i dodicesimi ascendendo . 

Vedete l'Esempio N.° 253. che presenta la progressione tripla 
triplicando la lunghezza della corda , e la progressione sotto- 
tripla dividendo la corda per tre a ciascun termine. 

La dodicesima di do i è discendendo fa 3 ; quella di fa 3 , 
9 > q ue Ha di si ? 9 , m< j? 27 . La dodicesima all'acuto del 

do 1 è sol-? ; quella di sol 4- è re — ; e quella di re — è la — . 

3 . 3 9 * 9 27 ' 

Ma siccome con intervalli così grandi si arriva troppo presto 
da un' estremità della tastiera all' altra , si rimpiazzano le 
dodicesime colle quinte , di cui esse sono 1* Oliava , senza 
cangiare per ciò la loro espressione numerica , perciocché ella 
è cosa comoda ij non avere che a triplicare a ciascun termine , 
o a prendere il terzo del precedente , secondo che si procedo 
al grave o all' acuto . 

Quelle cifre non sono punto 1' espressione delle quinte , ma 
quella della loro ottava al di sotto o al di sopra ; perchè 
la dodicesima al grave di 1 essendo 3 , la quinta non è 
che la metà di tre , che è uno e mezzo ; e la dodicesima 

all' acuto di 1 essendo j, la quinta è due tevzi , non un solo. 

Cinque termini della progressione tripla Do Sol Re La Mi 

( queste cifre indicano qui i suoni per la quantità delle loro 
vibrazioni , non già per la lunghezza della corda ) condu- 
cendo ad un mi la di cui espressione numerica è 81 » e la 
progresione doppia non dando per questo slesso mi che ilo , 
cioè DO Mi Mi Mi Mi Mi, per mettere il mi 81 all' Unisono 

1 5 IO 30 4° &° 

del mi 80 abbisogna un temperamento , dicono i Monocordisti , 
e nulla sembra più evidente . Da ciò nasce 1' idea , che le 
quinte naturali essendo troppo crescenti conviene indebolirle , 
vale a dire temperarle , calarle . Ma una delle due , o la 
quinta naturale è giusta ,0 no ; s' ella è giusta , non deve 
essere indebolita, e s'ella non è giusta . non è allora in alcun 
modo il Tipo della quinta musicale . Ma si può forse dire , 
che la proporzione dell'Ottava sia la sola giusta , e che non 
vi sia alcuna proporzione vera in ciascuno degli altri iiitoivalli 
ch'essa rinchiude , o che ciascuna di queste proporzioni vere debba 
essere alterala per accordarsi coli' Ottava, o coi prodotti di essa? 



TI ragionare così sarebbe lo stesso che convenire , che la 
Scala musicale è abbandonata all' arbitrio . Ma nulla è meno 
conforme alla verità , quanto una simile asserzione ; poiché in 
nessun caso una quinta , o alcuno degli altri intervalli può 
essere alterato senza sentire i conoscitori lamentarsi , che si 
canti o si snoni in falso . Tutti gì* intervalli sono inalterabili , 
e se si crede il contrario , egli è perchè si hanno delie idee 
false sulla Scala fìsica dei suoni , e perchè ignorasi che questa 
Scala è ad un tempo fisica e metafisica . 
D. Di che si compone , secondo voi , la Scala fisica degl' in- 
tervalli ? 

R. Di dodici semituoni eguali che per ciò solo sono proprii a tutte 
le diverse interpretazioni alle quali i differenti Tuoni , i due 
Modi, e i tre Generi danno naturalmente luogo . Or queste 
interpretazioni essendo propriamente intellettuali , sortono dal 
dominio della fisica e formano la parte essenzialmente metafi- 
sica dell' arte . 

D. Un Re bemolle , e un Do diesis, o un Si doppio diesis non 
son dunque (làicamente tie corde differenti ? 

R. No ; ella è la stessa coi da che fa metafìsicamente tre parti di- 
stinte ; e ciascuna di queste parti differisce ancora da qualun- 
que altra , secondo il Tuono in cui questa corda è impiegata , 
sia come diesis o come bemolle; imperciocché il do% diatonico 
del Tuono di La maggiore non è già il do £ cromatico del 
Tuono di DO naturale maggiore , né la seconda diatonica del 
Tuono di Si maggiore o minore , nè la seusibile di Re mag- 
giore o minore . 

D. Si è dunque , fino ad ora , assai mal compresa la natura dei 
gradi della Scala musicale, poiché l'intonazione di do% non 
deve differire da quella di re , da quella di si x , o da quella 
di «li |v!? triplo bemolle? 

II. Sicuramente; perchè, se l'intonazione dovesse differire in ra- 
gione della parte che ciascuna Corda fa nel discorso musicale 
sccoudo il Tuono , il Genere ed il Modo al quale essa ap- 
partiene , occorrerebbero più di 600. tasti differenti per Ottava 
di ciascun Tuono ; giacché 24* Tuoni a 27. tasti per Ottava 
darebbero di già 64B. tasti . Rousseau è dunque lontano dal 
conto , parlando solamente di più di 60. tasti . Se il carattere 
gerarchico delle corde si traesse dalla loro intonazione , giacché 
questa deve variare secondo la parte che il tasto fa , la Musica 
sarebbe impraticabile . La Natura non ha per buona sorte or- 
dinate così le cose ; e dodici semituoni per Ottava bastano , 
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sópra qualunque is tra mento , per rendere esattamente tutta la 
Musica immaginabile . 
D. Egli uou è dunque vero che convenga rendere calanti alcune 
quinte e crescerne alcuue altre per ben accordare un Piaulorte 
o un Organo ? 

R. No . Tutto ciò che nuoce all' intonazione rigorosa dei dodici 
semituoni , elementi inalterabili della Musica , li rende meno 
proprii ad eseguire le differenti parti alle quali essi souo desti- 
nati , distruggendo più o meno 1' esattezza delle loro relazioni . 

D. Ma come distruggere le prove matematiche , che stabiliscono la 
necessità del Temperamento ? 

R. Queste prove non son prove t perchè laddove si scorge contrad- 
dizione non esiste la verità . 

L' espressione numerica della quinta presa dal numero 

delle di lei vibrazioni essendo , quella dell' ottava ~, e 

quella della terza maggiore v, egli è impossibile che non 

risulti da una parte 81 , e dall' altra 80 ; perchè triplican- 
do 3 si ha 9 , triplicando q si ha 27 , e triplicando 27 
si ha 81 ; come raddoppiando 5 si ha 10 , raddoppiando 
10 si ha 20 , raddoppiando 20 si ha 40 , e raddoppiando 
4° si ha 80 . Che ne segue da ciò ? che 80 è l' unisono 
perfetto di 81 , e che la differenza di 80 a 81 è nulla di 
fatto , malgrado la di lei realtà in ciò che spetta alle cifre , 
imperciocché questa differenza diviene un risultamento neces- 
sario del triplo paragonato al duplo ; s'egli fosse allrimente, 
ne seguirebbe da ciò che la Quinta non sarebbe già la quinta , 
o che 1 Ottava non sarebbe V ottava ; attesoché la quinta di Do 
non può essere la quinta reale del Tuono di DO , che accor- 
dandosi in tutto e per tutto colla Tonica e colle di lei ottave , 
e cogli altri intervalli della Scala , e colle loro ottave , senza 
cui non vi sarebbe punto unità, nel Sistema musicale , e per 
conseguenza non vi sarebbe nè Scala , nè Musica . 

D. Affaticandosi gli Accordatori per temperare le Quinte , cedono 
dunque lutti ad un falso principio , ad un pregiudizio? 

R. Sì ; perchè se si procede per quarte o per quinte o per qua- 
lunque altro intervallo per accordare il Pianforte , fa d' uopo 
che i gradi della Scala siano tutti al loro vero posto , e che 
essi siano giusti non solo in sè stessi , ma anche relativa- 
mente a ciascuno degli altri , come scambievolmente subordi- 
nati i II pretendere che i dodici semituoni della Scala siauo 
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ineguali o temperati , egli è come se si volesse , che dei 1 2 
pollici del piede da misurare gli uni fossero maggiori e gli 
altri minori d' un dodicesimo di questa misura . Benché il 
piede sia una misura di convenzione , egli non è già la stessa 
cosa per ciascuno dei di lui dodicesimi ; questi sono asso- 
lutamente determinati dalla natura del piede . La Scala e i 
dodici di lei pollici o semituoni essendo tante misure na- 
turali , a cui ci sottomette la nostra organizzazione musicale , 
non possono essere alterati senza offendere l'orecchio ; ed ecco 
ciò che ha impedito la Scala di variare secondo le idee false 
dei Monocordisti , e per cui la pratica illuminata d' Aristossene 
ha sempre avuto la preminenza sopra la teorica di Pitagora . 
D. Egli è evidente che se l'espressione numerica della vera quinta 
valutata dal numero delle di lei vibrazioni è come tre sta 
ad uno, e l'ottava, come due vibrazioni stanno ad una, 
convien pur allora che 81 ed 80 siano all' unisono « Se al 

contrario — eccede di qualche poco la giusta proporzione della 

quinta non conviene già concludere che le quinte debbano 
essere temperate , e che ciò che è giusto debba es>er reso falso 
per esser giusto , ma che fa d' uopo valutare con più giustezza 
e precisione la proporzione della quinta che non può esser 
giusta , se non in quanto che non ha alcun bisogno d' altera- 
zione pir accordarsi coli' Ottava e con ciascuno dei gradi della 
Scala. Ma è egli vero , che l'orecchio s'accomodi alle diverse 
alterazioni o imperfezioni che i sistemi degli Accordatori lasciano 
sussistere nella Scala musicale? 
R. Un orecchio delicato e attentissimo non sente alcuna di questa 
alterazioni senza essere disgustato più o meno da queste vere 
imperfezioni fisiche ; ma l' anima , più occupata ancora del 
6enso che formano i snoni , che della perfetta intonazione dei 
gradi della Scala , tollera i difetti di questa in favore dell' altro; 
se fosse altrimente , ella potrebbe di rado sentir della musica 
senza mormorare ; poiché quante alterazioni non si trovano 
mai in un' Orchestra , fra gli strumenti da arco e quelli a Oato, 
senza parlar di tutte quelle che risultano dall' accordare e dal 
soooare gli stessi strumenti ! Egli è quando i difetti della 
parte materiale distraggono troppo l'auenzir ne nostra dalla parte 
spirituale , che la musica ci diviene insopportabile , e che 
noi dimandiamo che si accordi di nuovo , o che si suoni , o 
si canti più intonato . La ragione rispinge come falso tutto ciò 
che tende a provare la aecessità di diminuire o d' aumentare 



qualsiasi intervallo , non potendo alcnno di questi distendersi 
sulP altro , wè oltrepassare o non cogliere il sno vero pnnto , 
senza che il Sistema generale ne sia disordinato , non potendo 
esser giusto ciò che in sè stesso è falso , nè esser falso ciò 
che è giusto , senza mettere lo sragionamento in luogo del 
giudizio . La variazione è inammissibile in ciò che è immu- 
tabile di sua natura ; e a dispetto di lutto ciò che si è detto 
a questo riguardo , la pratica come il ragionamento provano , 
che gì* intervalli non si alterano che a danno della buona in- 
tonazione, non già in favore di essa. 

CAPITOLO DUODECIMO . 

Della Musica considerata ir tutte le sue parti , 
o Ricapitolazione e Complemento di ciò 

CHE PRECEDE . 

I^a Musica si compone di suoni -che formano fisicamente nna 
Scala di dodici semìluoni replicati d' ottava in ottava . I sunni 
troppo gravi o troppo acuii essendo d' un eletto poco aggra- 
de-.ole, ed esigendo delle corde troppo lunghe o troppo corte , 
o degli strumenti troppo grandi , troppo dispendiosi o di- 
sadatti a suonarsi , così la Scala musicale si limila a sei o 
a sette Ottave al più . 

La tastiera del Pianforte , aumentata di due Ottave , nello 
spazio di cento anni , non è ancora arrivata a sei Ottave com- 
plete che da poco tempo. Se non si fossero aggiunti alla 
tastiera i cinque piccoli tasti , che dividono i cinque tuoni 
diatonici in due seniituoni per ciascuno t noo si potrebbe 
suonare sul Pianforte che in DO maggiore , poiché i sette 
grandi tasti sono esclusivamente le sette corde diatoniche di 
questo Tuono e di questo Modo .- 

Ma col mezzo dei cinque piccoli tasti , la tastiera pre- 
sentando i dodici semituoni che formano Csicamente la Musica 
per intero , questa sola agg unta basta per rendere questa 
tastiera atta a suonare nei due Modi , nei tre Generi , e in 
tutti i Tuoni immaginabili . Questi Tuoni sarebbero all' infi- 
nito , se no» fosse d' uopo limitarsi a quelli che sono in 
uso , per non affaticare di sove chio P attenzione . 

L' utilità di collocare i dodici semi/noni nelP estensione 
che abbraccia una mano ordinaria , ha somministrato l'idea 
di toglier via dalla dimensione dei sette tasii primitivi , chia- 
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mati grandi tasti , quanto è necessario per situarvi i cinque 
piccoli . Prima che si fossero aggiunti questi piccoli tasti , 
la tastiera non conteneva che i due semiiuoni diatonici si do 
e mi fa , che son quelli del Tuono di DO maggiore . Quali 
prodigiosi vantaggi risultano dai dieci altri semituoni 1 Per 
mezzo d'essi ciascun tasto può divenire l' una o I* altra delle 
sette corde diatoniche di ciascun Tuono , o una delle dieci 
corde cromatiche , o una delle dieci enarmoniche di ciascuno 
di questi stessi Tuoni . Così , benché vi sia un numero in- 
finito di Tuoni , e che ciascuno di questi Tuoni contenga 
27 coi de , cioè sette diatoniche , dieci cromatiche , e dieci 
enarmoniche-, pure i dodici skmitconi fisici bastano a tutto ; 
perciocché essi sono suscettibili di eseguire le dilli remi partì 
metafisiche che essi debbono rappresentare , secondo il Tuono , 
il Cenere , ed il Modo , ai quali essi apparteogouo succas- 
sivanienie , 

Cli Esempi che seguono, dal N.* 23q. sino al N." 25^, 
inclusivamente , presentano il Quadro delle Corde dei tre 
Generi; esse sono in numero di 27 in ciascun Tuono , cioè 7 
Diatoniche , 10 Cromatiche e 10 Enarmoniche , cinque delle 
quali per bemolle o per bequadro , e ciuque per diesis o 
per bequadro . 

Per le 16 Quarte ascendenti, e per le 16 Quarte discen- 
denti vedete l'Esempio N.° 239. in Do maggiore; il N.° 240. 
in Fa maggiore ; il N.° 241. io Si maggiore ; il N.° 2/42. 
in Mi J? maggiore ; il N.° 243. in La ? maggiore ; il N.° 244» 
in Re> maggiore ; il N.° 246. in Sol J? maggiore; il N.° 246. 
in Do maggiore . 

Per le ibQuarie discendenti ,e per le 16 Quarte ascendenti 
vedete I Esempio N.° 247. in Do maggiore; il N." 248. in Sol 
maggiore ; il N.* 249. in Re maggiore ; il N.* 25o. in La mag- 
giore ; il N.° 25i. in Mi maggiore ;il 252. in Si maggiore ; il 
N.° 253. in Fa £ maggiore , ed il N.° 264. iu Do # maggiore . 

Il Quadro precedente mostra ciascuno dei quindici primi 
Tuoni maggiori formato da 52 quarte giuste , di cui 16 
sono ascendenti, e 16 discendenti. Ma perchè le dieci corde 
Cromatiche e le dieci Enarmoniche di ciascuno di questi Tuoni 
siano veramente sentite come dipendenti dalla stessa nota prin- 
cipale che le sette Diatoniche che le precedono , sì montando 
che discendendo , esse devono essere impiegate fra queste 
corde diatoniche , non già dopo loro , poiché in questa maniera 
si cangia il Tuono a ciascuna corda , partendo dall' ottava ; 



méntre cosi disposte , esse non son più le corde dei tre Ceneri 
differenti d' uno stesso Tuono , ma solamente le corde diato- 
niche d'una serie di Tuoni differenti che si succedono, e di 
cui ciascuno esclude quello che lo precede , come tutti gli altri. 

Siccome le corde Cromatiche si frappongono alle Diatoniche, 
senza cangiare il Tuono stabilito da queste , e senza escluderle da 
questo Tuono : così le Enarmoniche si frappongono alle Cromati- 
che, non facendo che dividere in due semiiuoni le seconde maggiori 
cromatiche, come le Cromatiche dividono in due semituooi le 
seconde maggiori Diatoniche. Quando i Monocoi disti , e i Matema- 
tici dicono che il Genere Enatmonico procede per quarti di 
tuono , essi pronunziano un errore , assai accreditato bensì , ma 
nulla di più ; poiché egli è impossibile ad un quarto di tuono 
1' entrare nella Musica , essendo quest* intervallo assolutamente 
straniero alla di lei Scala , come ripugnante alla nostra orga- 
nizzazione, in qualità d intervallo musicale. Egli è nel sup- 
porre, male a proposito, che le divisioni matematiche d'una 
corda siano tutte musicali , che quest' errore si è introdotto 
nella Teorica ; e quantunque sembii esservi bene stabilito , 
pure il quarto di tuono non ha giammai potuto , per la ra- 
gione poc anzi detta , entrare in ali una maniera nella Pratica , 
che è l'arte stessa nella sua intcgiità. Invano Aiistossene , e 
gli altri Monocordisti hauno avuto la pi etensione di fissare 
la misura degli intervalli della Musica dietro la serie delle 
aliquote , la progressione tripla e dupla ; questi legislatori non 
han fatto che imbrogliare la Teorica senza illuminare la Pia- 
tica , che non ha avuto altra vera guida che la coscienza 
musicale . 

Per far conoscere il regolatore dei sapienti noi presentiamo 
qui la Scala del Monocordo divisa mediante la serie dei nu- 
meri , e adattata secondo i Matematici alla Scala Musicale . 
Essa è , secondo loro , la Tavola delle i2b\ prime note della Scala 
armonica , prendendo DO i per la Corda Generatrice . 

Si osservi che le cifre indicano quante vibrazioni fa cia- 
scuna corda , mentre che il DO fondamentale ne fa una sola . 

DO do sol do mi sol za do re mi fa sol la za si do do£ 

i a 3 4 5 6 7 8 g io 11 I* i3 i4 i5 16 17 

re re% mi mi% fa fa# sol sol*f la la% za za% si si£ Do 

18 19 30 ai aa a3 a) a5 a6 37 38 39 io 3i 3i 

do£ do% dog li e re % re£ n*jfc Mi mi£ n *' # ™i% fa fa% 

33 34 35 36 3- 38 3 9 4» 4' 4» 43 44 45 

fa% fati sol sol£ sol £ sol £ la la £ la% la % za za £ 

> ^ 47 4» 49 5» 5» «a 53 W S4 55 * 56 5, 



*«# *' * # ^° ^£ 

58 5 3 60 61 6a 63 64 65 «ti 67 SS 69 

rfo# rf<># re r<?# > n-£ n?£ re > re # r<? # mi mi % mi% 

70 71 73 7! 74 ?5 7S 77 78 70 *° 8' * a 

'"'*# »»' £ »"'Ìr mi % mi % f« f a $ /"£ f a % f°% t*Jtt f«% 

83 SS 85 86 87 88 8g 90 91 ga g3 94 

/«# w/ sol% so'# sol» sol$ sol» sol» sol# la la% la% 

9$ 9S 97 98 99 103 101 ioa io3 104 10S 106 

la £ lag la % /a # /a » za za # za # za # z« £ # 

107 108 109 110 111 111 u3 1 »4 n5 116 il) 118 

za% si si$ si£ si», si % si £ si% si £ do. 

119 130 111 133 133 134 135 136 137 138 

Nella prima ottava di questa scala non vi è che una corda: 

DO 1 .Nella seconda \e ne sono due: do e sol . Nella terza 

a 3 

ve ne sono quattro : do mi sol za ; nella quarta ve ne sono 

k » « 7 . ... 

otto: do re mi fa sol la za si . Nella quinta ve ne sono sedici: 

89 10 11 i3 i3 14 »5 

do do ». re re ». mi mi ». fa fa ». sol sol ». la la», za za 

16 17 18 19 ao 11 al >3 34 »5 36 37 18 39 

sì si*. Così il numero delle coide raddoppia a ciascun' ottava . 

3o Si 

Ma in questo calcolo imponente vi sono delle cose t che 
offendono la ragione , poiché è una cosa contradditoria il volere 
che mi fa , che è un semituono, sia come io è a n , e che 
fa sol , che è un tuono intero, sia solamente come n è a 12, 
perchè la proporzione non vi si trova punto , e questo difetto 
di proporzione prova troppa evidentemente che tutti i gradi 
della Scala delle cifre non corrispondono esattamente a quelli 
della Scala musicale , e che I' una di queste scale non è ap- 
plicabile all' altra che fino ad un certo punto . Non si può 
esser dotato di ragionamento , senz' essere al sommo sorpreso , 
direi anche disgustato , nel vedete il semituono mi fa diviso da 

ao 13 

mi». , come il tuono fa sol dal fa% , non essendovi punto 

ai aa a4 a3 

eguaglianza fra un tuono e I un semitnonq . Il mi £ , po- 
sto fra mi e fa , supponendo dunque un quarto di tuono 
che non può corrispondere ad un semituono , e che non ap- 
partiene alla Musica , mostra evidentemente che il sistema dei 
Monocoi disti è falso , 

Ecco pertanto ciò . cui non hanno riguardo , senza badarvi 
più che tanto , certi Matematici che vanno decantando 1' esat- 
tezza loro . 

Da Do a He che fanno questi ire diesis d»£ do$ dog? 

h 36 * J3 J4 35 

i3 



Di queste tre corde due sono straniere alla Scala musicale . 

Quando si vedono a cjgion d' esempio tre diesis differenti fra 

si e do egli è allora soprattutto che si è portato a credere 
60 64 

che i calcolatori delirano , applicando così le divisioni numera/i 
o matemat ìclie alia Scala della Musica , che già non vi cor- 
risponde . Egli è da qnesta falsa applicazione della Matematica 
che sono nate ancora le divisioni dell' intervallo d' un tuono 
in maggiore ed in minore , pretendendo che do re sia un tuono 
maggiore , e re mi un tuono minore , fa sol un maggiore , e 
sol la un minore ; donde risulla il Diatonico ditonico o molle , 
mentre che egli è certo che non vi è che il Diatonico sintonico 
( vale a dire quello in cui i tuoni di ciascun Tetracordo dia- 
tonico giusto sono eguali ) che sia naturale e praticabile , non 
poteudo l'orecchio variare a questo riguardo nulla più che 
sui semiluoni che non sono nè maggiori , nè minori , ma 
giusti o falsi , e diatonici , o cromatici, o enarmonici . Qua- 
lunque dottrina contraria a questi fatti è illusoria . Per buona 
sorte il sistema musicale non è giammai stato a disposizioue 
degli uomini , altrimente da lungo tempo sarebbe stato d' uopo 
rinunciare alla Musica . Coi suoi calcoli Arislossene ne avrebbe 
privalo i suoi contemporanei e le generazioni che loro sono 
succedute , se la Natura , più trattabile , non esigendo da noi 
che dei tuoni e dei semituoni giusti , non ci avesse rese le 
sue leggi facili a seguirsi , organizzandoci a seconda di esse . 

Egli è dalla proporzione della quarta o della quinta , e 
da quella dell' ottava , ripetuta quante volte fa di bisogno , 
secondo I' estensione della tastiera , cbe si forma la Scala 
generale dei suoni . 

L' Accordatore deve dunque limitarsi a stabilire dodici 
quarte o quinte giuste , e le loro ottave , senza cercare di 
calare o crescere questi intervalli , perchè il giusto non può 
risultare dal falso, nè il falso dal giusto. 

Una quinta non è musicale che in quanto sia nel suo 
vero punto , ed è lo stesso di tutti gli intervalli della Scala , 
che non vogliono essere alterali per alcun modo , sia in più , 
sia in meno . 

( Vedete il Capitolo XI.) 
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Della Melodia. 
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Stabilita la Scala musicale , resta a far oso dei suoni eh' essa 
contiene sì melodicamente che armonicamente . 

La Melodia risulta dalla successione regolare e musicale di 
quei suoni che si associano naturalmente a due a due , o a 
tre a tre , il che fa che vi siano due Misure , quella a due 
tempi , e quella a tre . Ciascun accoppiamento di due note 
è una cadenza binaria , ciascuna associazione di tre è una 
cadenza o proposizione ternaria . Di queste due sorta di ca- 
denze ognuna è suscettibile d' una terminazione mascolina o 
femminina . La binaria prende allora tre note , e la ter- 
naria quattro , e queste note sono così inseparabili l' una 
dall' altra , come le sillabe d* una stessa parola . 

Ciascun membro d' una cadenza non deve pertanto essere 
considerato solamente come una sillaba , ma come una parola 
della lingua musicale ; non componendosi qnesta lingua che di 
parole d' una sola sillaba . 

La cadenza non è solamente binaria o ternaria , masco- 
lina o femminina , ma univoca o pofivoca , secondo eh* essa 
si contiene nelle attribuzioni d* una Parte , o si estende a 
quelle di più altre. 

Le attribuzioni d' una voce sono ristrette ad una sola corda 
in ciascun accordo; ma questa corda ha la facoltà d'unirsi 
melodicamente colla sua vicina al di sotto o al di sopra , il 
che dà tre gradi per ciascuna parte , uno armonico , e due 
melodici . Questa nuova dottrina sembrerebbe essere stata com- 
presa da quelli che hanno collocato le chiavi di tre in tre 
gradi , se non si sapesse che in ciò essi non hanno avuto 
in vista che le differenti voci o istrumeoti che dividono na- 
turalmente un gran Coro in otto Parti . 

Vedete gli Esempi ai N/ 255. e 206 ; il primo presenta 
il paragone delle chiavi della Musica; il secondo offre le note 
sol si re fa cadenzanti colle note melodiche appartenenti alle 
medesime . 

Una Melodia non può impadronirsi di due corde diffe- 
renti d'un accordo senza divenire polivoca . Io chiamo Me- 
lodia bivoca quella che si estende a due gradi armonici 
contigui, trivoca quella che s'impadronisce di tre di questi 
gradi , e quadrivoca quella che abbraccia quattro corde come 
do mi sol do , o sol si re fa. ( Vedete a pag 5o,. e 60. la Sezione 
della Metodizzatone degli Accordi . ) Si chiama mordente la 



piccola nota di Melodia , da cui si fa precedere quella 
d' Armonia ; mordente doppio quello che è formato dalla 
noia al di sopra e da quella al di sotto di questa noia 
doli' accordo . 11 Gruppetto ordinario comincia dalla nota di 
sopra, come re do si do-, e lo straordinario da quella al 
di sono , come si do re do . Nel Gruppetto , che si segna con 
una specie di S rovescia posta orizzontalmente in questa 
guisa oo , consiste tutto il secreto della Melodia . 
Vedete l'Esempio W.* 267. 

Il Tricordo, composto di due note d'Armonia , e d'una 
di Melodia che le separa, sorte già dagli stretti limili d'una 
sola Parte . In conseguenza un Tetracordo appartiene di di- 
ritto metà ad una voce e metà ad un' altra voce . Ma la 
Varietà necessaria per evitare la monotonia di questa Unità 
fa che ci allontaniamo da questa a ciascun istante . In si 
do re ini una voce fa dunque successivamente 1' ufficio di 
due, come si vede nell' Esempio seguente , ed egli è lo 
stesso in ciascun Tetracordo . 

Vedete l'Esempio N." 268. che offre i sette Tetracordi 
diatonici ascendendo . 

Siccome vi sono sette corde diatoniche si mi la re sol 
do fa , o fa do sol re la mi si , così vi sono sette Te- 
tracordi diatonici ascendenti o discendenti . 

Vedete nell' Esempio N.° 253. i selle Tetracordi diatonici 
ascendenti , e nell' Esempio N.° 25g. i sette Tetracordi dia- 
tonici discendenti . 

Prima di portare i nomi di la si do re mi fa sol , 
le uote si chiamavano A , B , C , D , E , F , G . La lettera 
A corrispondeva a la , B a si , C a do , D a re , E a mi , F 
a fa , e G a sol; il che proviene da questo, chela prima 
lettera dell' alfabeto dei Latini è stata male a proposito ap- 
plicala alla proslambanomena o nota soprannumeraria aggiunta 
dai Greci al di sotto del loro primo Ettacordo , il quale 
era si do re mi fa sol la . 

A , La . Proslambanomena , nota soprannumeraria , aggiunta 
sotto alla 1.*, e ottava della 7/ 

1. B, Si . Ily pale hypaton , prima delle prime, come t.* nota del 

Tetracordo più grave . 

2. C , Do. Parhypate hypaton , quella dopo la i." del Tetracordo 

delle prime . 

3. D , Re . Lichanos hypaton , 3.' del i.° Tetracordo. 

4. E , Mi . fletè hypaton , come ultima delle 4. prime , e 
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hypate-tneson , come prima del Tetracordo medio . 
F , Fa . Parhypnte-meson , seconda del Tetracordo delle 
medie . 

G , Sol . Licitano* meson , terza del Tetracordo delle ine- 
die . 

A , La . JSete meson o Mese , ultima del Tetracordo delle 
medie . 
Vedete 1' Esempio N.° 260. 

Se i Romani avessero meglio compreso i Greci , essi avreb- 
bero applicala la lettera A a Si come 1/ nota del i.° dei 
sette Tetracordi diatonici , non già a La , non essendo questa 
noia l' iniziale del Sistema Tetracordale, ma l'ottava al di sotto 
della settima corda di questo sistema . 

La prima nota del Sistema Tetracordale , preso ascendendo, 
è Si , e discendendo FA , perciocché non è che partendo dall' uno 
o dall' altro di questi due punti , che i sei Tetracordi giusti si 
pongono avanti il falso , il quale dev' essere il settimo ed ultimo, 
non dovendo questo Tetracordo compiersi del tutto , ma ter- 
minare soltanto alla sua terza corda , poiché la quarta esce 
dalla via melodica , e non deve servire che a ricominciare il 
Sistema da St o da Fa. 

Ciascun Modo degli Antichi non è che 1' accoppiamento di 
due Tetracordi ; ed egli è lo stesso di ciascuna delle nostre 
Scale maggiori o minori . Questi Modi e queste Scale non son 
punto cose semplici , ma composte , ed il semplu ? di questi 
composti essendo un Tetracordo, bisogna restar sorpreso, che 
questa parola Tetracordo non si trovi né nel Solfeggio , né nei 
Metodi del Conservatorio di Parigi , trovandosi la cosa da per 
tutto . Ciò che s'intende comunemente per ìscaìa è 1' Ottacordo 
della Tonica ; ma convien osservare che l' Ottacordo di ciascuna 
delle sci altre corde diatoniche fa egualmente parte dello stesso 
Tuono , e che il Tuono si estende anche all' Ottacordo di cia- 
scuna delle corde cromatiche. Vedete gii Esempi ai N.' 116., 
117., e 118. 

I Modi dogli Antichi , non essendo che i diversi Ottacordi 
o Ettacordi d'un solo e medesimo Tuono, non formano già 
quattordici Tuoni o Modi differenti , e non si può se non 
prender abbaglio riguardando le Scale accessorie d' uno stesso 
Tuono come altrettante Scale principali , appartenenti ciascuna 
ad un Tuono digerente . La Musica a quattro o ad otto Parti 
differenti , facendo sentire ad un tempo queste diverse Scale , 
prova bene ch'esse son tutte sotto la dipendenza d'una stessa 



Tonica ; ma egli è beo fatto osservare che una Scala accessoria , 
separata dalla sua principale , prende un falso aspetto della 
Scala Tonica , e ne tien luogo fino a un certo punto ; ciò non 
ostante sol la si do — re mi fa sol non è punto I' ottacordo 
Tonico del Tuono di Sol, ma 1* ottacordo della Dominante 
del Tuono di DO ; re mi fa sol—la si do re non è già la Scala 
Tonica del Tuono di Re minore , ma 1' ottacordo della seconda 
nota del Tuono di DO; la si do re — mi fa sol la non è la 
Scala di La minore , ma l' ottacordo della sesta nota del 
Tuono di DO ; mi fa sol la— si do re mi non è la Scala 
Tonica di Mi minore , ma l' ottacordo accessorio della terza 
nota della Scala di DO maggiore ; si fio re mi — fa sol la si 
non è la Scala Tonica di Si , ma quella della settima nota del 
Tuono di DO ; fa sol la si — do re mi fa non è 1' ottacordo 
Tonico del Tuono di Fa maggiore , ma la Scala accessoria 
della quarta nota del Tuono di DO maggiore . 

Tranne la Scala della Tonica , tutto il resto è accessorio , 
ed il prendere ciascuno di quegli otiacordi secondarli per 
principale è lo stesso che stabilire tanti falsi Tuoni e tanti 
falsi Modi . Se i Modi tonici si riducono a due , il inaggio- 
re ed il minore , ciò avviene perchè V Ottacordo tonico e 
veramente tonale non ha che due maniere d* esistere , cioè in 
maggiore o in minore . 

Queste due maniere differenti provengono da ciò che la 
terza e la sesta della Tonica hanno la facoltà d" essere diato- 
niche , sì come minori che come maggiori , avendo a questo 
riguardo due nature . 

Il primo dei sette Ettacordi si do re mi fa sol la è il 
più proprio a far distinguere il Modo maggiore dal minore. La 
prima nota si messa da parte come sensibile dei due Modi , 
restano i due tricordi Do Re Mi — Fa Sol La ; ed egli è ab- 
bassando d' un semituono il mi di Do Re Mi , ed il la di 
Fa Sol La , che si fanno di questi due tricordi modali mag- 
giori due tricordi moda/i minori . 

Vedete l'Esempio al N.* 261. che presenta le Scale modali. 
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distinzione fbi i slstbmi e gli intervalli . 

Sistemi . Intervalli . 

Il Dicordo si compone di due La Seconda si compone dei due 

gradi consecutivi . gradi del Dicordo . 

Il Tricordo di tre . La Terza delle due note estreme 

del Tricordo . 

Il Tetracordo di quattro . La Quarta delle due estreme del 

Tetracordo . 

Il Pentacordo di cinque . La Quinta delle due estreme 

del Pentacordo. 

L' Esacordo di sei . La Sesta delle due estreme 

dell' Esacordo . 

L' Etiacordo di sette . La Settima delle due estreme 

dell' Ettacordo . 

L' Ottacordo di otto . L' Ottava delle due estreme 

dell' Ottacordo. 

Il Monocordo di nove . La Nona delle due estreme del 

Nonocordo . 

Il Decacordo di dieci . La Decima delle due estreme 

del Decacordo . 

La parola terza non può rimpiazzare la parola Tricordo , 
nè la parola quarta quella di Tetracordo , perchè quattro corde 
consecutive non sodo la stessa cosa che la prima e 1' ultima di 
queste quattro corde . Un sistema di corde , che è una serie 
di corde prese gradualmente ed in numero qualunque , non 
deve punto esser confuso coli' intervallo , che non ne comprende 
che le due estreme . 

Dal do al do # non vi è punto una seconda , ma un falso 
unisono risultante dal passaggio del diatonico al cromatico . 
Così vi è cangiamento d' intonazione senza cangiamento di gra- 
do , il che non dà punto un intervallo . Nel passaggio da do a 
si # vi è nna seconda discendente , poiché vi sono due gradi ; 
e per conseguenza vi è un intervallo senza cangiamento d'in- 
tonazione , essendo il do ed il si fi fisicamente la stessa corda , 
non già mediante il Temperamento che le altera tolte e due 
per riunirle in una , ma giustamente come di fatto , poiché 
il Sistema fisico non comporta che dodici corde per ottava . 

Il Dicordo diatonico può essere maggiore , come do re ; t 
minore , come mi fa. 
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Il Tricordo diatonico può avere due tuoni t come do rè 
mi , o un tuono e un semiluono , come re mi fa , o anche 
come si do re . 

Il Tetracordo diatonico in maggiore può procedere con un 
semituono e due tuoni , come si do re mi , o fa mi re do ; 
con dqe tuoni e un semituono , come do re mi fa , o mi re do 
si; e finalmente con nn tuono, un semiluono ed un tuono, 
come re mi fa so/ , o sòl fa mi re . 

Il Pentacordo diatonico in maggiore può procedere con 
due tuoni , un semiluono ed nn tuono , come do re mi fa 
sol ; con mi semiluono , due tuoni ed un altro semituono , 
comi? si do re mi fa ; con un tuono , un semituono e due 
tuoni , come la si do re mi; con tre tuoni ed un semiluono, 
come fa sol la si do ; o con un semituono e tre tuoni , come 
mi fa sol lu si . 

L' Esacordo diatonico in maggiore pnò procedere con due 
tuoni consecutivi , un st'inimono e due tuoni , come do re mi 
fa sol la ; con un semituono . due tuoni , nn semiluono ed un 
tuono, conte fi do re mi fa sol; con nn tuono » un .semi- 
tuono, due moni e un st miiuono, come la sì do re mi fa ; 
con due luoni , un semiluono e due tuoni , come sol la si 
do re mi ; con tre tuoni , nn semiluono ed un tuono, come 
fa sol hi si do re ; con un semiluono , ti e tucui e un 
semituono , come mi fa sol la si do ; e infine con uu tuono , 
un semiluono e tre tuoni , come re mi fa sol la si . 

Bisogna entrare in tutti questi de tagli per avere una cogni- 
zione completa della Musica e soprattutto relativamente alle 
imitazioni , 

E quasi nella stessa guisa in cni dei due Tetracordi che 
compongono la Scala il secondo è la conseguenza necessaria 
del primo , così ciascun levare ha nn battere che ne è la con- 
seguenza necessaria; ciascuna prima frase ha la sua conseguen- 
te ; ciascun primo emistichio ha il suo secondo ; ciascuna prima 
stanza ha la sua stanza conseguente , e ciascuna prima ri- 
presa ha la sua seconda ripresa . 

Neil' Ettacordo la Tonica dev' essere al centro , come parte 
media e appartenente a ciascuno dei due Tetracordi , e nel!' Ot- 
tacordo tonico questa Tonica deve essere alle due estremità . 
( Vedete ciò che si è detto intorno alle Scale a pag. 3. e se- 
guenti . ) 
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lot- 
ta Cohtrifpuiito . 

Onesta parola viene da questo che la composizione a più 
Parli che progrediscono simultaneamente fu in uso nei tempi 
in cui la Musica si scriveva ancora con dei punti . Il nome di 
Contrappunto è conservato a questo genere di studio , benché 
dopo aver adottate le note non si metta più punto contra 
punto , ma nota contra 'nota . 

Nato nella Chiesa il Contrappunto ebbe per principale og- 
getto il vestire musicalmente il Canto-fermo , aggiungendovi 
una , due , o tre Parti superiori o inferiori , secondo il caso . 

Ecco in sostanza i principj conosciuti intorno al Contrap- 
punto , e che si trovano nel Gradus ad Parnassum , Opera 
classica di Fux . 

1. ° 1? Unisono , l'Ottava, e la Quinta sono le tre conso* 
nanze perfette . 

2. ° Le Terze e le Seste minori o maggiori sono le conso- 
nanze imperfette . 

3 ° Cli altri intervalli sono le dissonanze . 

Secondo questa dottrina , che è ancora quella delle scuole 
malgrado i lumi del secolo , le consonanze sono gli intervalli 
che piacciono all' orecchio , e che vanno al cuore . 

Gì' intervalli duri e disaggradevoli , che vanno io non so 
dove , sono le dissonanze . 

Qui il vero ed il falso si confondono . Convien mettere in 
luogo di queste nozioni imperfette i principj che noi ci accin- 
giamo ad esporre , come il solo mezzo di fare accordare la 
pratica colla teorica , e di terminare la guerra fatta al senso 
comune da tutti quelli che professano questi rancidi errori . 

i.° Nella composizione ad una sola Parte l'Armonia non 
può essere nell' insieme dei suoni , ma nella loro successione , 
la quale deve accordarsi coli' Unità e colla Varietà , soli 
principj dell' Armonia successiva o simultanea . 

a.° Neil' insieme delle Parti le digerenti melodie associato 
per aumentare la Varietà devono esser tutte scambievolmente 
subordinate l' mia all' altra , e principalmente alla loro base 
comune , affinchè esse non formino che una sola e stessa Mu- 
sica ; giacché l' Unità , che giammai devesi violare , esige as- 
solutamente questa subordinazione , donde risulta l' insieme . 

3. " L'Armonia essendo dunque il risuhamento della Varietà 
sottomessa all' Unità , ciascun intervallo deve essere pesato sotto 

i4 
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1* ano e sotto 1' altro di questi due rapporti , per essere stimato 
secondo il suo giusto valore e classificato con precisione . 

1. ° In quanto all' Unità, V Unisouo è il primo degli inter- 
valli , l'Ottava il secondo. 

Ma perchè questi intervalli sono essi i meno armoniosi fra 
le consonanze? i.° perchè 1' Unisono , privo di Varietà non 
ha che una delle condizioni dell' Armonia , invece di riunirle 
ambedue ; e a.° perchè 1* Ottava non avendo che la minor 
possibile Varietà non è armoniosa- sotto questo rapporto , che 
al minimo grado . 

Perciò 1' Unisono e l'Ottava non devono essera considerati 
come armonici , sotto 1' aspetto della Varietà , nè come for- 
manti una seconda Parte reale , ma solamente come raddop- 
piami o rinforzanti la stessa . Ecco perchè è proibito , a norma 
della legge della Varietà , di fare due Ottave o due Unisoni 
differenti consecutivi fra le due stesse Parli , allorché si è im- 
pegnato a non raddoppiare alcuna Parte , e a differenziarle tutte. 

2. * Cosi 1' Unisono e ì' Ottava non sono le consonanze più. 
perfette , sotto i due rapporti , ma lo sono le Terze e le Sesie 
minori o maggiori , riunendo ciascuna le due condizioni neces- 
sarie dell' Armonia , I' Unità e la Varietà . 

La Sesta supera la Terza per la Varietà , come a un di 
presso I' Ottava supera 1' Unisono . 

Egli è per ciò che due melodie , 1* una delle quali non sia 
il raddoppiamento dell' altra , non possouo procedere che alla 
Terza o alla Sesta , rompendosi V Unità dopo la seconda Quinta , 
o dopo la seconda Settima ; e la Varietà dopo il secondo 
Unisono o dopo la seconda Ottava . 

3. ° GÌ* intervalli sono di due generi ; quelli che entrano 
nella composizione dei veri accordi , e quelli che ne sono 
sempre esclusi . 1 primi sono armonici e melodici , e gli altri 
non sono che melodici* 

4-° I veri accordi sono quelli che non rinchiudono alcun 
intervallo disarmonico , giacché gli accordi si compongono di 
ciò che s'accorda simultaneamente , non di ciò che non si 
accorda punto . Dietro questo principio irrevocabile , perchè 
stabilito dalla ragione, mun intervallo si colloca in un accordo 
come dovendo cagionarvi la discordia , ma come consonante , 
vale a dire come più o meno armonioso , avendo per oggetto 
d'aumentarne la Varietà , senza distruggerne I' Unità . 

5.° Gli accordi diretti sono composti d'una Terza , di due, 
o di tre . Ciascuna Terza è come uno dei gradini dell' Ac- 
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cordo . Sol si , sol si re , e sol si re fa sono dunque tre accordi 
differenti , il primo ha un gradino , il secondo ne ha due , e 
il terso ne ha tre . Egli è prima di tutto come Terza che 
qualsiasi nota d' un accordo diretto viene a prendervi posto 
eopra un' altra nota . In sol si re fa , si ò terza di sol , re di 
si , fa di re . Egli è in secondo luogo come Quintale in terzo 
come Settima . 

6.° La Terza è mollo più consonante che la Settima mino- 
re o diminuita ; ma questa medesima Settima è ancor essa 
consonante; altrimeale converrebbe bandirla dall' accordo. Le 
Seconde , che sono Settime rivoltale , sono esse pure con- 
sonanti . 

7° GÌ' intervalli armonici diretti sono le Terze minori o 
maggiori , le Quinte giuste e le Quinte false , le Settime dimi- 
nuite , e le minori. Gl'intervalli indiretti o rivoltati sono le 
Seste minori o maggiori , le Qnarte giuste o superflue , le 
Seconde maggiori o superflue . L' Unisono e l'Ottava , benis- 
simo armoniche sotto il rapporto dell' Unità , rimangono da 
parte come mancanti di Varietà . 

8." Gl' intervalli disarmonici diretti , ossia oo le note stra- 
niere agli accordi sono le Seconde minori o massime , le Terze 
diminuite o superflue , le Quarte diminuite o superflue , e la 
Seconda maggiore, che non sia il rivolto d'una Settima minore. 
GÌ' intervalli disarmonici indiretti sono le Quinte diminuite o 
superflue , le Seste diminuite o superflue , e le Settime mag- 
giori o superflue . ( Vedete a pag. 43. la Sezione seconda ) . 

9* Si possono dividere gl' intervalli e gli accordi io conclu- 
denti che terminano i Pezzi , ed in non concludenti o conti- 
nuativi che non li terminano punto , ma che chiamano un 
seguilo necessario . 

Si termina coli* Unìsono , coli' Ottava , colla Terza o colla 
Sesta , non colla Quinta o colla Settima , e ancor meno colla 
Quarta o colla Seconda . 

L'Accordo perfetto maggiore o minore è concludente, purché 
l'Ottava della Tonica sia alla Parte superiore. Se vi si mette 
la Quinta , questa Parte principale non è più che secondaria e 
riempitiva ; ma la Terza o le di lei Ottave possono avervi 
luogo , benché la Tonica sia più finale . 

io.° Wiun accordo posto al levare termina nn Pezzo ; poiché 
qualunque fine esige il tempo del riposo , il conseguente , il 
battere . Qualunque battere non finale può ricevere un accordo 
concludente o inconcludente . 



il.* Gli altri accordi, fuorché quelli cbe si compongono 
di una Terza maggiore o miuore , o di due Terze , di cui 
una debba esser maggiore , se I' altra è minore , sono i soli che 
non chiamino un seguito ai battere , perchè al /evare tutto 
è necessariamente congiuntivo , giacché il riposo non esiste 
per aria . 

Essendo molli Musici ancora attaccati alla dottrina di Fux , 
espongo qui brevemente i di lui precelli per farne conoscere 
il vero ed il falso . 

Dell' andamento delle Parti . 

Il movimento comparato di due Parti é simile , se èsse di- 
scendono o ascendono in pari tempo . Egli è contrario , se l una 
ascende , qnando l'altra discende ; ed egli é. obliquo , se l'una 
discende o ascende , mentre che 1' altra resta stazionaria , o non 
ripete che la stessa nota . Vedete 1* Esempio N.° 362. 

Forinola generale di Fux sopra l'impiego dei Movimenti, 
dietro la di lui definizione delle consonanze . 

i.° Non si va sopra una consonanza perfetta , che con mo- 
vimento contrario o obliquo . 

a.° Sopra un' imperfetta si va coli' uno o coli' altro dei tre 
movimenti . 

Dietro questa dottrina la Quinta è compresa nelle conso- 
nanze perfette , e le dissonanze sono bandite dal contrappunto 
che si fa nota per nota , altrimenle si vedrebbero le dissi*- 
nanze assimilate alle consonanze perfette , poiché non si pro- 
cede sopra una Settima , sopra una Quinta falsa , sopra una 
Quarta giusta o superflua , e sopra una Seconda , che come si 

{irocede sopra una Quinta giusta , sopra un' Oliava , o sopra 
' Unisono , vale a dire con movimento contrario o obliquo . 
Allora che cosa converrebbe concluderne? Forse che le dis- 
sonanze e le consonanze perfette siano della stessa natura ? 

Non si ardirebbe articolare una proposizione si strana . Ciò 
non ostante a questa conclusione conduce direttamente la dot- 
trina erronea dei Conservatoci , perciocché vi si confonde ciò 
che concerne la Varietà con ciò che vuole l' Unità . 

Per qual motivo conviene che due Parti si portino sopra 
I* Unisono , o sopra I' Ottava con un movimento differente o 
contrario ? Per soddisfare alla legge della Varietà , allorché si 
mette questa legge in vigore . Ma vi son dei casi in cui essa 
non si osserva, poiché si duplicano le Parti «oli' Unisono o 
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col)' Ottava , sia che non si aggiunga alcun' aHra armonia a 
questa ; sia che si scriva a più Parti differenii e più armoniose. 
Non è così della legge dell' Unità ; questa è sempre in vigore , 
e per esser d' accordo coi fatti , essa obbliga a non riconoscere 
per consonanze perfette che le Terze e le Seste minori o mag- 
giori , riguardo alle quali si fa uso dei tre movimenti . All' op- 
posto per tutti gli intervalli bisogna evitare il movimento simile , 
imperciocché le due Quinte , le due Settime , le due Quarte , 
o le due Seconde consecutive nascoste o patenti , che risultano 
necessariamente dall' impiego di quel movimento , distruggono 
l'insieme di qnelle due Parti , che cessando da quel punto 
di (ormare un tutto annullano il contrappunto o lo rendono 
falso , fino a che le Parti rientrino nella legge dell' Unità . 

Il difetto capitale del Canto-fermo , almeno relativamente 
all' armonia , si è di modulare sopra le Scale o sopra gli 
Ottacordi secondarli , come se ciascuna di quelle Scale fosse 
Tonica ; il che è incompatibile colla modulazione armonica 
che non si stabilisce diatonicamente che sopra 1* Ottacordo 
principale , cioè quello della Tonica . I riposi di verso o 
di Periodo presentano sempre fondamentalmente 1' accordo 
perfetto della Tonica o quello della Dominante. Quando la 
modulazione si raggira cromaticamente sopra una delle corde 
secondarie , allora questa corda è trattala di passaggio come 
Tonica o come Dominante ; ma essa non è nè luna, nè l'altra, 
malgrado che i Musici sedotti dalle apparenze prendano queste 
false toniche per tante Toniche vere . 

( Vedete il Capitolo VII. a pag. 61. ) 

Fux comincia da Re minore, perciocché il primo Tuono 
della Chiesa è I* Ottacordo re mi fa sol la si do re , che viene 
assimilato mal a proposito alla Scala Tonica re mi fa sol la 
do$ re , benché quest' Ottacordo sia quello della seconda 
nota del Tuono di DO , Modo maggiore . Egli è facile il 
comprendere che il collegamento di queste due scale , 1' una 
delle quali è quella di una seconda , e l' altra quella d' una 
Tonica , è incompatibile coli' Unità di Tuono . 

Vedete gli Esempi ai N.' 263. e 264. la cui base è l' Ot- 
tacordo re mi fa sol la si do re . 

(1) Quel si dispiace , come straniero al Tuono di Rs 
minore . (2) Quel do $ fa piacere , benché non sia dell' Ot- 
tacordo re mi fa sol la si do re , perciocché esso appartiene 
come diatonico al Tuono di Re minore , e alla cadenza finale , 
Io questo Basso , dao per farvi un canto , Fux ha evitato 



accortamente di far entrare il si e il do , che non son pnnto 
del Tuono di Re minore ; ma egli non ha avuto la stessa 
attenzione nel canto , il che fa che l' Unità di Tuono non vi 
è sempre rispettata . 

L' Ottacordo mi fa sol la si do re mi , che non è punto 
la Scala Tonica minore mi fa # sol la si do re § mi , forma 
la base degli Esempi ai N.' 2b5. e 266. 

Questi due ultimi Esempi sono essi in Mi minore , in Li 
minore , o in Do maggiore ? Essi sono un poco in ciascuno di 
questi Tuoni , senza essere positivamente in alcuno dei tre , 
giacché quest' Ottacordo non è Tonico ; ed è ciò che rende 
barbara questa lezione. 

Quei due Esempi segnenti ai N.' 267. e 268. non sono 
barbari come i precedenti , non essendovi violata 1' Unità di 
Tuono , a motivo che nel primo dei due si è evitato il si , e 
nel secondo è stato introdotto il fa%. 

Vedete l'Esempio N,° 269. di Contrappunto a due note 
per una. Egli è un misto del Tuono di Re minore e del 
Tuono di Do maggiore , che rompe I' Unità durante i tre 
quarti di quest' esempio mediante l' impiego del si naturale , 
come se esso fosse diatonico, e in Re minore. 

La prima semiminiraa di ciascuna battuta è una attinta , 
una terza , una sesta , o un'ottava. La seconda è una dis- 
sonanza o una consonanza , secondo la definizione di Fcx . Il 
contrario può aver luogo , jierrhè vi è modo di mettere le con- 
sonanze al levare, e le dissonanze al battere, fuorché nel 
principio e nella fine , se non vi è che una sola nota sopra 
l'ultima del Basso; perchè se ve ne sono due, la prima può 
essere una settima o una nona a piacimento . 

Neil' Esempio seguente N.° 270. ciascuna quarta è pre- 
parata dal levare che precede ; essa risulta dalla ripetizione 
della stessa nota sopra un' altra nota del Basso . La decima 
battuta comincia da una settima disarmonica , che non è 
ammissibile che come un' appoggiatura , e come condotta da 
movimento contrario . Egli è lo stesso all' undecima battuta 
per la nona , che ha la sua percussione sopra re . In qnesto 
esempio io ho conservato 1* Unità del Tuono di Re minore 
coli' impiego del si J? e del do # . ■* 

Per abbreviare passiamo al Contrappunto a quattro note 
per una, e vedete a questo riguardo l'Esempio N." 271. 

CU Esempi ai N.' 272. e 275. presentano del Contrappunto 
a tre Parti. Il Si." 272. è noia contro nota, l'altro ha due 
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Il I 

note contro ooa , e vi si vede l' Unità del Tuono di lift 
minore violata coli' impiego del si e del do naturali . 

L' Esempio N.° 274. egualmente a tre Parli ha quattro 
note contro una , e presenta un egual difetto d' Unità di 
Tuono che nel precedente Esempio . 

- I N/ 275. e 276. sono Esempi di Contrappunto a quattro 
Parti . Il primo di questi è nota per nota , il secondo ha due 
note contro una . 

L' Esempio N.» 277. ha quattro note per una . 

Non solamente dispiace qui la maucanza d' Unità di Tuono, 
ma tal volta nna quinta nascosta che risulta dal riempimento 
d' un salto , e che con quella che segue ne fa sentire due di 
seguito . ( Vedete le pag. 40., 41., e 42. ) 

CoNTRAPPUflTO FIORITO . 

Ti Contrappunto fiorito è quello che è variato dalle differenti 
figure contenute nei precedenti Coutrappunti , e da tutie quelle 
che si possono immaginare e praticare. Esso ha luogo a due 
come a qualunque altro numero di Parli . 

11 Contrappunto sincopato ne fa parte , essendo come una 
delle figure famigliari a questo genere di composizione , 
L'Esempio N.° 278. presenta del Contrappunto fiorilo o va- 
riato nella terza Parte ; vi si vedono alcune relazioni di 
quinte . 

Delle Imitazioni , selle Pabatorie , e della Fuga . 

Le imitazioni diatoniche del Tuono maggiore hanno princi- 
palmente luogo alla quinta della Tonica , e alla quarta della 
Dominante , come do re mi fa che ha la sua imitazione in 
sol la si do , e sol la si do in do re mi fa . Le Scale 
Toniche e maggiori si compongono di due Tetracordi , che 
sono la par-afonia Y nn dell' altro . Egli avviene lo stesso 
nella Scala della seconda nota del Tuono , re mi fa sol — la si 
do re , e nell' Ottacordo della terza nota mi fa sol la— si do re 
mi . ( Vedete la pagina 2 , te seguenti , e gli Esempi che vi sono 
citali , e per i differenti sistemi di suoni le pag. io3., e 104. ) 

Ella è cosa essenziale l' occuparsi della rassomiglianza e 
della differenza dei diversi sistemi di note, alfine di sapere 
ove debboosi prendere le parafante t le imitazioni perfette , 
e le incomplete. 
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( Vedete per gli Esacordi la pagiaa 64. , e le seguenti 

cogli Esempi che vi sodo relativi . ) 
s La Fuga si compone di diverse imitazioni , la più. impor- 
tante delle quali è quella del Soggetto . L' imitazione del Sog- 
getto ne è la Risposta , o la conseguenza . 

Vedete 1' Esempio N* 279. che presenta il primo Periodo 
d' una Fuga a due Parti . 

Il Soggetto re fa mi re è in Rk minore , la Risposta la do 
si la in La minore , ma questo Tuono è smentito dal sol na- 
turale del Basso , che rompe così 1' Unità del Tuono . 

Gli attacchi sono nella Musica ciò che sono le botte nella 
scherma . Puossi figurare la Fuga a due Parti come il com- 
battimento di due Campioni , che si stringono , s' incalzano , e 
si mettono in fuga . Si può egualmente considerare la Fuga 
come un dibattimento animatissimo fra due avvocati , che 
colla loro logica ed eloquenza cercano di vincersi scambievol- 
mente troncandosi qualche volta la parola . 

Vedete 1' Esempio IN. 0 280. che dà il secondo Periodo della 
stessa Fuga . 

Nel secondo Periodo il Soggetto comincia con una semimi- 
nima invece d'una minima , perchè è slato d'uopo togliere 
a questa minima la metà del di lei valore per terminare 
la cadenza finale del primo periodo . Questo troncamento 
potrebbe evitarsi cou un altro , poiché m potrebbe sop- 
primere il la finale del i.* periodo , e mettere in di lui 
posto una minima , la quale sarebl>e la prima nota del Con- 
trassoggetto . Ma allora vi sarebbe una reticenza , poiché la 
cadenza finale di questo primo periodo sarebbe privata del 
suo conseguente, come si vede nell'Esempio N.° 281. 

Lo Stretto o Stretture di cui si vede un Esempio al N." 282. 
che è il terzo periodo della Fuga , indica il ravvicinamento della 
Risposta , che ristringe il periodo e incalza più vivamente la 
parte avversa ; esso è d' obbligo alla fine d' una Fuga . 
Quand' essa non si limita come qui a tre periodi o rivo- 
luzioni , l' attacco del Soggetto o della Risposta può essere 
differente in ciascuno di quei periodi intermedii . Convien distin- 
guere nella Fuga ciò che vi è d'obbligo da tutto ciò che è arbi- 
trario e libero. Si può scrivere anticipatamente come nell' Esem- 
pio seguente tutto ciò che è d' obbligo ; come sarebbe il Sog- 
getto e la di lui Risposta , il Contrassoggetto e la di lui 
Contrar risposta , e lo Stretto. Dopo ciò si aggiunge e si com- 
pone il Contrappunto delle Parli intermedie. 
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Vedete- al N.* 283. un Esempio di ciò , e che alcuni chia- 
mano uua Selva . 

L' Esempio N.° 284. presenta nna Fuga a tre Parti obbli- 
gate di Bach con un Contrassoggetto , rivolto del Soggetto 
medesimo . 

Nel corso della stessa Fuga le cifre in grandi caratteri in- 
dicano le differenti parti di questa Fuga , e ciò che deve fissare 
1* attenzione di quello che la studia ; e quelle in piccoli carat- 
teri indicano gli errori di contrappunto che offendono più o 
meno 1' orecchio , come mancanti alle leggi dell' armonia . 

1 , indica il Soggetto ; 2 , la di lui Risposta al Contralto ; 
3 , la di lui Risposta al Basso; 4 > indica il Soggetto , preso un 
grado più alto ; 5 e 6 , un frammento del Soggetto , composto 
delle tre ultime note di questo ; 7 , un secondo Soggetto V rivolto 
del primo , discendendo questo di quattro gradi , e ascendendo 
1' altro di altrettanti , ecc. ; 8 , il Soggetto in dominante di Re 
minore invece di La minore , dovendo questa Parte essere in 
Re minore come le due altre, per 1' Unità del Tuono; 9 , la 
Risposta ristretta; 10. il secondo Soggetto, proposto dal Con- 
tralto; 11 , la di lui Risposta; 12, altra replica; i3 e 14 , il 
fine del Soggetto proposto dal Contralto , che di più è rivol- 
tato ; i&, il Soggetto; 16 , la Risposta ; 17, il Soggetto; 18 , 
il Soggetto rivoltato ; 19 , la Risposta del Basso; 20, la Rispo- 
sta del Contralto; 21 , il Soggetto rivoltato; 22, la Risposta 
del Soprano ; 23 , il Soggetto diretto al Contralto ; 24 , la 
Risposta del Basso in senso inverse ; 28 , 29 , eoo, frammento 
del Soggetto rivoltato ; 3i , il Soggetto tagliato e raccorciato 
di molto ; 32 , la di lui Risposta al Basso ; 33 , la di lui Ris- 
posta al Soprano; 34, il Soggetto rivoltato al Contralto e nna 
nota dopo al Basso ; 35 , 36 , e 37 , primo frammento del 
Soggetto rivoltato , preso tre volte di seguito , e in Duetto fra 
il Basso ed il Contralto ; 40 , il Soggetto diretto in Terza ; 
41 , il Soggetto rivoltato j parimente in Duetto ; 42 , Tenuta 
del Basso , e 43 , Tenuta del Soprano . 

Alla cifra 4 s> vedono quattro none . Nelle due ultime bat- 
tute vi sono sei Parti invece di tre, il che non può farsi che sul 
Pianforte o con istruuoenti a corde . non già con voci , o con 
istrumenti a fiato . 

La Fuga che segue N.° 280. è di Mozart , a quattro Parti 
e a due Soggetti pel Pianforte , e a quattro mani . 

Nella quinta battuta della cifra 4 s ' trovano due quarte , 
l' una scritta , e Y altra che risulta dal discendere che fa la 
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3.* Parte contemporaneamente al Basso sopra una quarta . Per 
evitare onesto errore bisognerebbe percuotere mi re dopo il 

del Casso , facendo una Semiminima del fa invece d' una 
croma . Non possono tollerarsi questi errori d'armonia che 
nei quarti di tempo , non già nei semitempi , in cui essi sono 
troppo sensibili . Vedete due settime alla cifra 4>« 

Ciò che rende generalmente le Fughe noiose ed incresce- 
voli si è T instabilità del Tuono ; l' interesse troppo diviso , e 
disputato da ciascuna delle Parti ; la monotonia delie ripetizio- 
ni ; una specie d'argomentazione arida e irrequieta ; delle ricer- 
catezze pedantesche , e senza effetto . Ma quando il Soggetto è 
nobile , c sviluppato con mezzi che appartengono soli al vero 
talento , e colla superiorità d' un genio vasto e sensibile , allora 
si veggono svanire i difetti del genere , e non restano più che 
ad ammirarsene le profonde e sorprendenti bellezze . 

Del Cohtrappuhto doppio , del triplo , e del qdadrcplo. 

Si può comporre una Parte di maniera, ch'essa possa essere 
impiegata a piacimento come Soprano , come Basso , o come 
Parte intermedia , sia all' ottava , o a qualunque altro inter- 
vallo , secondo le regole alle quali si è astretto calcolando 
questa saggia composizione o questo contrappunto a più fini ■ 

Col mezzo dei cangiamenti di chiave la stessa notazione può 
servire a diversi rivolli o trasposizioni. 

Il N.° 286. presenta un Esempio fecondo in cangiamenti di 
Soprano in Basso , o l' inverso . 

Non occorre avvertire che il conoscere le diverse posizioni 
delle tre chiavi e la loro pratica sono indispensabili a colui che 
vuol divenire Compositore ; a meno che egli non voglia limi- 
tarsi ad uno strumento come sarebbe il Pianforte , 1' Arpa , o 
la Chitarra . Vedrassi la necessità di ciò , se voglionsi esaminare 
le deferenti metamorfosi , che si operano in quest' esempio , 
pel cangiamento della chiave del Soprano , o del Basso , o 
d' ambidue insieme . 

i.° Mediante la trasposizione della Parte del mezzo alla 
doppia ottava, di Basso ch'essa è, relativamente alla Parte 
superiore, diviene Soprano. Ecco ciò che chiamasi Contrap- 
punto alt Ottava . 

2. 0 Il Soprano , scritto sulla chiave di fa , è un esempio 
di Contrappunto disceso alla i4«* 

3.° Supponendo, che si sia scritta la terza riga di questo 
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esempio avanti il i.*, allora il Soprano, riguardo a questo 
Basso, è Contrappunto alla 14/ superiore. 

4. ° Leggendo il Soprano sulla chiave di do , in prima riga , 
esso si trova disceso d'una terza; ed allora egli è Contrap- 
punto alla terza inferiore . 

5. ° Leggendo la terza Parte sulla chiave di do , in quarta 
riga , ai ha del Contrappunto alla quinta superiore . 

6. " Se si legge il Soprano sulla chiave di fa y in quarta riga, 
e se si eseguisce due ottave sopra , allora si avrà del Contrap- 
punto alla terza superiore , portata alla sua doppia ottava . 

Vedete I' Esempio N.° 287. 

7. 0 Il Canto-fermo , che occupa la Parte di mezzo dell' Esem- 
pio precedente , forma un riposo di Dominante che termina 
colla Parte superiore . Riguardo all' inferiore , la di lei nota 
finale so/ appartiene per contrario al riposo di Tonica do mi 
sol; il che risulta naturalmente da questo contrappunto, che 
può essere rivoltalo alla 14." • Converrebbe cangiarne la fine , 
se si volesse che terminasse sulla Dominante al Basso , come 
al Soprano ; ma allora essa non sarebbe più la trasposizione 
completa del Soprano alla i4«" inferiore. 

8.° Se si legge il Basso sulla chiave di do in quarta riga, 
le due Parti di contrappunto formano un Duetto alla decima 
sulle Semibrevi , che bisogna cantare all' ottava inferiore , per 
farne un Basso, formante, nella guisa ch'esse sono scritte, 
una Parte intermedia fra quelle che procedono alla decima ; 
il che può ancor farsi senza derogare all' armonia . Ecco 
così due Terzetti differenti trovati in quest' Esempio , le di 
cui Parti sono primitivamente stabilite per unirsi ciascuna a suo 
tempo , non già insieme , al Canto-fermo . 

Vedete l' Esempio N.° 288. 

9. 0 Un altro Terzetto avrà luogo , se si legge sulla chiave 
di fa in terza riga la seconda Parte . Essa formerà allora 
una serie di Seste sotto la prima , cantandola all' Ottava 
più alla . 

io. 0 Se si mettesse il Canto-fermo alla Parte media , ne 
risulterebbero parecchi errori , cioè una quarta che servirebbe 
di risoluzione ad una seconda ; una seconda ad una quarta ; 
ed una quarta per Basso finale . 

Vedete l'Esempio N.° 289. 

1 1 .° Una quarta può seguire una seconda t o qtiesta nna 
uarta , se esse sono ambedue del medesimo accordo : ma 
una non può essere la risoluzione dell' altra • Egli è lo 
stesso d' una settima , e d' una nona . 



Qualunque intervallo armonico rovesciato , come sarebbero 
la quarta e la seconda , non può essere finale, essendo troppo 
poco armonioso . 

La settima minore o diminuita , la quinta-fa/sa , e la 
quarta superflua non sono che sospensive e interrogative. 

La quinta giusta conclude sulla Dominante , non già sulla 
Tonica , in cui essa non è che Parte secondaria e di riem- 
pitura , non già riposo finale d' una Parte superiore . 

Vedete l'Esempio N.° 290. 

12. 0 Il Contrappunto che può rivoltarsi alla decima ha 
il vantaggio di poter essere eseguito colla Parte , di cui esso 
è il rivolto . Quello alla duodecima non può essere inteso 
che in risposta al primo , ed egli è lo stesso di tutti quelli 
da cui risulterebbero tante serie di quinte , di settime , di 
seconde , o di quarte ; polendo soltanto la terza o i di lei 
rivolti , la sesta e la decima , formare delle serie con mo- 
vimento simile . 

Vedete l'Esempio N.° 291. 

Quando si stabilisce del Contrappunto suscettibile d' essere 
rovesciato alla decima e di cui voglia farsi un Terzetto , 
convien calcolare questo Contrappunto sul Duetto alla de- 
cima o alla terza che deve unirvisi , alfine di assicurarsi 
se egli converrà a queste due Parti ad uno stesso tempo . 

Perchè devesi cominciare il Contrappunto doppio in le- 
vare? Affinchè gl'intervalli .come sarebbero la quarta e la 
seconda che non devono farsi sentire cominciando , ma lé 
cut due Parli devono partire l' una dopo l' altra , vi siano 
ammissibili . 

Giova replicare qui ciò che ho di già enunciata prece- 
dentemente a pag. 46* » cioè che gì' intervalli che compon- 
gono un vero accordo sono tutti più o meno armoniosi e 
consonanti . La terza è più. consonante che la quinta , e 
questa più che la settima ; ma i rivolti altresì della quinta 
e della settima , che sono la quarta e la seconda , sono 
pure consonanti ; altrimente essi non potrebbero far parte 
d" alcun accordo , La seconda e la quarta non sono armo- 
niose che colle loro terze , nel che consiste il tritono dell* ac- 
cordo , o la di lui sesta , 

Neil' accordo fa sol si re , il sol Seconda di fa è sentito 
come armonico mediante la sua Terza si , ed anche in fa- 
vore di re Sesta di fa , In re fa sol si , il sol Quarta di 
re è sentito come armonico , mediante la sua Terza si , e 
mediante fa Terza di re . 
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Convien preparare la nota che forma seconda sul Basso , 
quand'anche fosse accompagnata dalla sua Terza , perciocché essa 
è troppo poco armoniosa per essere sentila senza preparazione , 

L'impiego del movimento obliquo , e del movimento con- 
trario permette l'aggiunta della Terza superiore o inferiore, 
a seconda che il Canto comincia dall' Ottava , o dalla De- 
cima . 

Vedete V Esempio N.° 292. , le cui Sezioni sono nume- 
rale . Alla cifra 1. di questo si vede unita a ciascuna noia 
del Canto la di lei Terza superiore . 

Alla cifra 10. egli vien provato che quella Parte mi fa- 
sol , fa mi re noti può divenir Basso, perciocché terminerebbe 
con una quarta , a meno d' aggiungervi do si o almeno si come 
alla cifra 14 ; con questo ripiego il riposo ha luogo sulla Sesta 
si sol. 

La sesta inferiore aggiunta a ciascuna nota del Canto , 
cifra 2., non può servire di Basso neppure a tre Parti , come 
alla cifra 17., benché la sesta diminuisca il difetto d'Armonia 
che vi è nella quarta; convien dunque terminare come alla 
cifra 18. 

Alla cifra 3. la terza superiore può aggiungersi a ciascuna 
nota del Canto , ma occorre fare il si [? per evitare la settima 
maggiore che non è armonica . Niuno di questi due Canti può 
divenir Basso, come vien provato alle cifre 10., e 11., se non 
vi si fanno i cangiamenti che si veggono alla cifra 12., perchè 
nou si comincia , né si termina con una quarta sul Basso . 
Così per non fare sol sotto do , convien prendere la di lui 
terza inferiore mi , che è della slessa armonia . 

Si pnò mettervi la quinta fa , come alla cifra 20. ; ma 
allora questo Basso non può divenire Parte superiore cominr 
ciando con una quarta come si vede alla cifra 21 . 

Alla cifra 4. si veggono le terze della cifra 3. trasformate 
io seste . Ma niuna delle Parti superiori può divenir Basso , 
come già è stato provato . 

La cifra 5. olire la riunione delle cifre 2. e 3. La parte 
intermedia sol la si |? , la sol fa non può cangiare di luogo 
senza che ne risulti una serie d' errori di composizione , come 
vien provato alla cifra 22. ; poiché le quinte sopra una Parte 
intermedia fanno di questa un Basso rivale del vero Basso in- 
feriore . 

Le tre Parli superiori possono essere disposte come alla 
cifra 23. ; ma così esse hanno meno unione che alla cifra 5. , 



poiché gì! accordi di quarta e sesta sono meno armoniosi che 
quelli di terza e sesta . 

Le quarte , contro ona Parte intermedia , non facendo 
punto di questa un secondo Basso rivale del vero Basso , possono 
in conseguenza essere impiegate così regolarmente . 

Il Contrappunto a quattro fini o quadruplo , ed anche 
quello a tre fini o triplo essendo d' una ricerca troppo penosa 
pei risultati che se ne ottengono , noi non ci estenderemo qui 
davantaggio su questo soggetto . 

Dell' Imitaziore risponsita della Fuga. 

Nella Risposta al Soggetto il disegno della Fuga è quasi sem- 
pre tronco , allinchè la Risposta sia regolare , perciocché dietro 
1' uso sol risponde a do , o do a sol ; il che divide la Scala 
della Tonica in due porzioni ineguali , cioè in un Pentacordo 
al grave do re mi fa sol , ed in un Tetracordo all' acuto sol 
la si do . 

Vedete l' Esempio N.* 293. 

La Risposta si prende o nell' Ottacordo della Dominante , 
o nella Scala d'una Tonica alla quinta superiore del Soggetto, 
fuor della prima nota; il che fa , che nella Risposta una se- 
conda è messa in luogo d' una terza , una quarta risponde a 
una quinta , una sesta a una settima . 

Vedete gli Esempi sotto il M.° 294. 

Si può senza derogare alle leggi naturali della Musica scuo- 
tere un tal giogo imposto da un pregiudizio gotico , poiché 
per qual motivo mai la prima nota della Risposta devesi pren- 
dere nella Scala del Soggetto piuttosto che nella sua propria , 
allorché ne risulta un difetto nel Disegno ? Non é egli per 
riprodurre questo Disegno che si fa la Fuga ? Quanto più. 
esso è esatto, tanto meglio si fa riconoscere. Non bisogna 
dunque troncai lo senza una necessità dimostrata . Così la 
Risposta non deve mai esser piagale o discendere di Quarta , 
quando il Soggetto è autentico e discende di Quinta . Ciò 
offende naturalmente 1' orecchio di quelli , che non hanno il 
secreto della scuola . Egli è soprattutto acciocché la Risposta 
entri soli' accordo do mi sol , che si risponde a sol mi do 
con do si sol , invece di re si sol . Ma questo sacrifizio fatto 
all' armonia , a spese dell' esattezza del Disegno , diviene 
inutile , se si entra sopra un accordo di cui re faccia parte , 
come sol si re , sol si re fa , o qualunque altro . 
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Vedete I* Esempio N.° 295. che presenta una Doppia 
Fuga a quattro l'arti , e a quattro roani di G. G. Di 
Momigny . 

Questa doppia Fuga è composta pel Pianforte , e a 4 roani. 
II Soggetto principale ed il secondario che occupano il n.° 1. 
sono ambidue di otto battute . Al n.° 2. stà la Risposta al i.° ed 
al 2. 0 Soggetto . Al n.° 3. vi è una replica della seconda Parte . 
Al n.° 4* il Soggetto principale si fa sentire da questa Parte , 
e vi si vede un piccolo Canone all' ottava inferiore. Al n.° 5. 
la Risposta al Soggetto principale è al Basso . Una piccola por- 
zione del Soggetto cavato dalla fine della 3.' battuta , e dal 
principio della 4«* è lavorato ai n. ! 6 , 7 , 8 , 9 , e 10 . L'n 
altro Attacco si trova ai n.' 1 1 , 12 , i3 , e 14 • Al n.° i5. 
le quattro prime note del Soggetto sono crome invece di es- 
sere semiminime , il che aumenta la vivacità dell' azione . Vi 
si veggono esse in Duetto sopra un pedale di Dominante ; poi 
in Trio con mo\imetito coutrario . Alla scala discendente di 
nove gradi n.° 16. risponde la scala ascendente del n.° 17. 
Al n.° iB.il Tuono di Si maggiore è sostituito a quello di Do|? mag* 
re , e la cadenza , direna in fa % maggiore , termina in fa # mi- 
nore che comincia il n.° 20. Ivi si riprende il Soggetto principale 
colla sua diminuzione in semicrome , e con movimento con- 
trario al Basso , al quale risponde* il Tenore . II secondo So- 
prano ha un Contrappunto , che si fa sentire per la prima 
volta , quindi si unisce in Duetto colla Parte inferiore con 
movimento simile e con movimento contrario . Al n.° 21. il 
secondo Soprano fa sentire il Soggetto principale , al quale si 
risponde in senso contrario al n.° 22., poi ascendendo in Duetto 
sincopato al n.° 23. Al n.° 24. ciò che si è fatto sopra la Do- 
minante ha luogo sopra la Tonica in Mi minore , mentre che 
il Soprano signoreggia sul tutto . Al n.° 25. nuovo lavoro delle 
quattro prime note del Soggetto sopra la Touica di La minore . 
Questo periodo termina sopra la Dominante di Do minore , 
poiché la è stato sostituito a sol # . 

Al n.° 1. del g finale il Soggetto principale è al Tenore 

o primo Basso , e i due Soprani vi rispondono in senso 
inverso al n 0 2. , mentre che il Soggetto principale si svi- 
luppa . Attacchi ai n." 3. , e 4- Risposta al n.° 5. in Duetto 
fra il Soprano ed il Basso . Altro lavoro in Trio sin dalla 
seconda battuta di questo numero . Altro lavoro al n.° 6. Al 
n.° 7. il Basso è rinforzalo dalla sua Ottava nel riprendere 



il Soggetto principale , e vi si lascia il Tuono di Do minore 
per quello di Mi |? maggiore . Al n.* 8. invece di continuare 
in Mi I? maggiore si passa in Mi p minore . Al n.° 9. si co j 
mincia con Si J? minore, e si termina colla Dominante di Do 
minore , sostituendo fa% a sol^ nel secondo tempo della terza 
battuta di questo numero. Un Attacco del Soprano , a cui 
rispondono la seconda e la terza Parte sopra un pedale di 
Dominante occupa il n.° 10. Questo pedale di Dominante 
continua al n.° 11. con un lavoro più rapido alla pri- 
ma e alla terza Parte , le quali procedono io Duetto , 
mentre cbe la seconda Parte fa sentire un' imitazione del 
Soggetto principale . Al n.° 12. segue il pedale con un dialogo 
vivo fra il Soprano e il Tenore o primo Basso mentre che 
il secondo Soprano discende col Soggetto d' un grado a ciascuna 
battuta . Questo numero termina col trillo , la di cui con- 
seguenza non è già l' accordo perfetto di Do minore , come 
dovrebbe aspettatisi , ma bcnj,ì l' accordo di settima dimi- 
nuita della Terza maggiore cromatica di questo Tuono mi 
sol si^p re J? sopra il pedale Tonico DO; il che dà a questa 
modulazione un apparenza diatonica del Tuono di Fa mi- 
nore , ma non è altra cosa che il Tuono di Do minore 
cromatico, dal n.° i3. sino alla (ine. 

Quello Stretto, quelle Imitazioni ravvicinate offrono l' im- 
magine d'una controversia animatissima , in cui le proposi- 
zioni e le obbiezioni s' incrocciano . Il conservare 1' unità in 
un simile conflitto , che nulla offrir deve d' irregolare nel suo 
apparente disordine , e nulla che non sia perfettamente ra- 
gionato nel suo fragoroso delirio , si è il colmo dell' arte . 

Del Casone o dell' Eco. 

Il Canone è una ripetizione dello slesso Canto . L' Eco na- 
turale non ripete che all' Unisono , ma il Canone può ripe- 
tere a qualunque distanza e a qualunque intervallo , secondo 
che si resta nella stessa modulazione , o che se ne sorte . Il 
Canone dovendo essere una Para fonia esatta , e questa Pa- 
rafonia non potendo essere generale che all' Unisono , o ad 
una delle di lui ottave , tutte le altre non essendo al piò. 
che di sei note nel genere diatonico , ne segue che i Canoni 
che abbracciano le sette corde diatoniche , sono tutti all' Uni- 
sono , o all' Ottava , se l' Eco è nello stesso Tuono che la 
voce principale. 
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Vedete nell' Esempio N.° 296. un Canone di Mozart 
all' Ottava inferiore , e a doe Parti . 

Le cifre 4 e 5 che si trovano in quest' Esempio indicano 
gli errori che Mozart ha commesso in questo Canone ; il primo, 
cominciando con una Quarta ; il secondo, discendendo dal So- 
prano e dal Basso sopra una Quinta , il che dà sempre due 
quinte di seguito , una scritta e 1' altra no . Di tutti gì' inter- 
valli rivoltati d'una terza o quarta nota d'un accordo di Set- 
tima non vi è che il Tritono che possa impiegarsi senza ante- 
cedente , e senza che una consonanza più armoniosa lo proce- 
da . Così una quarta scoperta è un errore , e il nome di 
Mozart lungi dallo scusarlo non lo rende che più condannabile . 

Esaminando il Basso di questo Canone , si scorge quanto 
la Battuta vada zoppicando , e quanto questo Basso sia in op- 
posizione col cadenzar del Soprano ; giacché trovasi in levare 
nella Parte superiore ciò che è in- battere nell* inferiore. Cosi 
questo Canone non è esente da biasimo , sotto il rapporto 
dell' unità di cadenze , e non bisogna maravigliarsi , se i Com- 
positori capaci di stabilire dei Canoni schivino di farne uso 
fuori della scuola , nulla comprendendo il pubblico intorno al 
merito di ciò che manca d* effetto o di allettamento , nè po- 
tendo egli saper grado che di ciò eh' ei comprende , o che gli 
piace . In quanto a qneì Compositori che ignorano 1' Armonia 
e il Contrappunto egli è cosa naturale il non iscorgere nelle 
loro Opere alcuna traccia di questa scienza tanto superiore ai 
loro deboli stndii . 

Il difetto del cadenzare scomparisce in parte , quando 
1' Eco entra una battuta o una semibattuta dopo ciò eh' esso 
ripete , giacché i tempi del Soggetto e dell' Eco si corrispon- 
dono di levare in levare , e di battere in battere . 

Vedete nell' Esempio N.° S97. un Canone di Handel . 

Questo Canone è stato inventato battuta per battuta , 

scrivendolo a ^ . Se lo avesse scritto a 4 tempi esso sa- 
rebbe per semibattuta . Si é scritta la prima battuta del So- 
prano , cioè mi re . Sopra queste due note messe al Basso si 
è fatto il contrappunto do si la solfi, che forma la seconda 
battuta del Soprano . Sopra queste quattro note portate al Basso 
è stata immaginata la terza battuta del Soprano , la quale 
messa poi al Basso ha dato luogo ad immaginare la quarta battuta 
del Soprano ; e si è proceduto nello stesso modo sino alla fine . 
Il Basso , partendo una battuta dopo il Soprano , finisce 
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una battuta dopo .essendone come l'Eco fedele, e completo . 

Vedete nell' Esempio JN.° 298. un Canone , di G. G. Di 
Momigny , all' 8/ sono . 

Per comporre questo Canone si è proceduto nella stessa 
guisa che nell' antecedente , come si vede indicato dalle cifre 
1,1, 2, 2 , 3, 3, e dalle seguenti . 

Le cifre 3 e 4 possono esser prese come formanti un 
numero solo , del pari che 809. 

Vedete nell' Esempio N.° 299. un Canone alla Nona o alla 
Seconda . 

L'Esempio N. a 3oo. è un Canone di Bach alla Decima o 
alla Terza inferiore con un Basso in contrappunto libero . 
Mediante questo Basso , libero dalle leggi del Canone , egli 
ha più elleno , e si stabilisce più facilmente . Vi si scorge per 
altro una relazione di due quinte . 

L'Esempio N.° 3oi. offre un Canone dello slesso Com- 
positore alla Quarta inferiore , con movimento contrario , con 
un Basso in contrappunto libero . 

Si sente che provando già della difficoltà a far progre- 
dire il Canone con movimento simile j questo , mediante un 
movimento contrario , dà luogo ad una tensione di spirito 
eziandio maggiore . 

L' Esempio N.° 3o2. presenta un Canone dello stesso alla 
Quinta superiore con moto contrario , e con un Basso libero. 

Questi sforzi di spirito sono più per gli occhi che per 
l'orecchio, e non possono essere prolungali sin ad un certo 
punto senza stancare prodigiosamente l'attenzione. 

Questi esempi di Bach sono frammenti delle di lui 
Variazioni . 

Vedete al N.° 3o3. un Canone alla Sesta con movimento 
simile , con un Basso libero ; 

Al N.° 3o4> un Canone alla settima con movimento simile , 
con un Basso libero ; 

Al N. # 3o5. un Canone a 4 , cavato da un Quartetto 
di G. G. Di Momigny . 

L' Esempio N.° 3o6. è uno di quei Canoni della specie 
di quelli che chiamansi per aumento o enimmatìci all' Uni- 
sono , all' Ottava e alla Quinta . Esso è di Sala . 

Questo Canone sarebbe enimmatico o chiuso , se non se 
ne desse che il Contralto , poiché converrebbe indovinare 
i.°,che il Soprano entra una Misura dopo, e raddoppia 
il valore di ciascuna nota ; 2. 0 , che il Basso entra nello 
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stesso tempo che il Contralto , e quadruplica il valore di 
ciascuna delle note di questa Parte ; 3.° , che il Tenore entra 
quattro misure dopo il Basso , e che invece di ripetere 
all' Ottava inferiore , come questa Parte , o all' Unisono 
come il Soprano , ripete alla Quinta superiore del Basso t 
raddoppiando solamente il valore delle note del Contralto . 
Converrebbe inoltre indovinare , che il Basso non fa che 
Re re do si t> la sol fa mi una volta in semibrevi , e 
poi in semiminime , aggiungendo nn re semibreve alla se- 
conda volta ; che il Soprano , dopo la sua pausa , non ripete che 
le tre prime battute del Contralto , raddoppiandole di valore ; 
poi fa un' altra pausa , e termina con un Contrappunto libero . 
Si osservi quel fa % ; e*so rende Dominante il Re del 
Basso , che dovrebbe rimaner Tonica , e ciò per non dero- 
gare al rancido pregiudizio di terminare in maggiore i Pezzi 
in minore . Sarebbe d' uopo indovinare ancora , che il Te- 
nore finisce con un re di tre battute , il che è assai dif- 
ficile , perchè tutto ciò che è compreso nei dati di questo 
Canone essendo indeterminato , non si sa più fin dove si 
può estendere l' arbitrario . Queste sottigliezze dell' arte non 
sono già 1' arte stessa , e ciò che deve convincerne si è il 
poco effetto che risulta da tutti i Canoni che gli antichi 
hanno laboriosamente stabiliti . La difficoltà vinta è un me- 
rito senza dubbio , ma quando non si è riportata che questa 
sola vittoria , si è fatta qualche cosa per la vanità scola- 
stica , ma nulla per l' anima e pel cuore . 

Non mi estenderò davvantaggio su queste aride produzioni 
che è ben fatto studiare e conoscere . ma alle quali non con- 
viene tributare nè troppa stima t nè dar troppo tempo . La 
Fuga , quantunque men ricercata , ha essa pure in certi mo- 
menti una complicazione che nuoce al di lei effetto ; qoel con- 
trasto continuo delle diverse Parti , che tutte vogliono regnarvi 
ad un tempo , vi distrugge e V unità e la subordinazione , 
condizioni senza le quali non esiste opera perfetta . 

: 
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CONCLUSIONE 



La vera Teorica doveva fissare e completare il Sistema 
Musicale , che comprende il Tuono nel suo intero , e ciascuno 
dei diversi Tuoni ; e questo è ciò che ho fatto , riconoscendo 
che il numero delle corde che lo compone deve essere intellet- 
tualmente portato a ventisette per ottava di ciascun Tuono ; 
benché fisicamente non ve ne siano che dodici a distanza d'un 
semi tuono giusto l' una dall'altra. Per tal modo svanisce il 
preleso Genere Eoarmouico , che dicesi dover procedere per 
quarti di tuono ; così vien dissipata la chimera del Tem- 
peramento . 

La vera Teorica doveva provare che fra tutti i Modi Greci 
un solo è Tonico . Gli altri non sono che i diversi Ettacordi 
o Ottacordi secondaci e subordinati , ciascuno dei quali per 
errore viene considerato come principale ; il che stabilisce 
dei Tuoni di specie credute straniere alla Musica moderna t 
mentre che questi pretesi Tuoni sono tutti compresi nel nostro 
solo Modo maggiore che contiene sette Scale Ettacordali e 
tiene Ottacordali . 

Essa doveva sparger luce sul Sistema Tetracordale che 
non è già particolare alla Musica degli Antichi , ma proprio 
della Musica in sè stessa ; il che non si può ignorare senza 
camminare eternamente nell' oscurità , e senza lasciar nell' ob- 
blio un' infinità di cose che fa d' uopo sapere , e non abban- 
donare alla sola pratica ; le quali cose &ouo tanti principi lumi- 
nosi e fecondi per mezzo dei quali tutto viene spiegato . 

Essa doveva far conoscere in che consiste la Modalità 
tonale , e questo è ciò che ho fatto , provando eh* essa appartiene 
alla facoltà che hanno la terza e la sesta delia Tonica 
d'esser maggiori o minori senza cessare per ciò d'essere dia- 
toniche . Da ciò risulta la necessità d' armar la chiave in altro 
modo che quello usato nei Tuoni minori , o almeno di far 
conoscere che fra i segni che sono alla chiave e che dovrebbero 
esser tutti diatonici ve n' è uno cromatico ; come per esempio 
quando si mettono tre bemolli pei Do minore , il si j? non è 
già una delle corde primarie o diatoniche di questo Tuono , 
ma bensì una delle secondarie o cromatiche . 

Essa doveva scoprire che le note del discorso musicale 
non fanno solamente parie d' uno stesso Tuono , d* uno slesso 
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Modo , e d' uno stesso Genere , e eh' esse non si appartengono 
solamente come membri d' uno stesso periodo , ma ben anche 
come facendo parte d' un* unioue più stretta , di quella cioè 
della Cadenza melodica , formata d' un levare e d' un battere 
naturali ; unione alla quale la desinenza femminina aggiunge 
una nota , come pure la battola ternaria , quand' essa con- 
tiene tre note di egual durata . Senza onesto cadenzar natu- 
rale le note non sarebbero che unite alla rinfusa , laddove son 
esse veramente accoppiate . 

Essa doveva distruggere i sistemi dell' errore e dell' incon- 
seguenza intorno alle consonanze , alle dissonanze , e all'Armonia 
in generale , per sostituirvi quello del senso comune e della 
verità . 

Essa doveva infine porre dei principi certi e delle regole 
senza eccezione nel posto delle incertezze , delle licenze , e 
delle contraddizioni di cui abbondano i diversi codici indigesti 
della Musica , rimasta nell* infanzia e nello sragionamene rela* 
tivamente alla sua Teorica , quando se n' è elevata la Pratica 
ad un punto di perfezionamento difficile a sorpassarsi , malgrado 
1' emulazione ed il genio degli uomini insigni di quest' epoca , 
pel cui mezzo l' arte cerca ancor d' ingrandirsi e di tentar 
nuove vie . Se la Musica decade a certi riguardi , anche in 
alcune composizioni che godono il favor di molti ai nostri 
giorni , vedesi essa guadagnare per altri , e in totale vi è meno 
a temere per la degenerazione che a sperare pel perfeziona- 
mento ; giacché rimangono i capi d' opera prodotti da cento 
anni in qua , come oggetti di comparazione , come modelli , 
e soprattutto per impedire uno smarrimento troppo a lungo 
protratto; infine come norma per guidarci nel sentiero della 
naturalezza e del buon gasto , allontanandoci da quello della 
bizzarria , della ricercatezza , e delle difficoltà insignificapii . 



Nota degli Editori . 

Eira già mollo innanzi la Tipografia della presente versione 
allorché fu inserito nel terzo fascicolo della Polinnia Europea , 
che si stampa in Bologna a spese della medesima ditta Cipriani 
e C. , nn articolo estratto dalla Gazzetta Tedesca dei Teatri e 
della Musica, compilala dal Sig. Dott. Aug. Kuhn, e riferito 
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nella Bibliografìa musicale della Francia e dello straniero , 
alla pag. 47 »• Siccome esso concerne questa medesima Teorica , 
crediamo (are cosa grata ai Signori Associati di trascriverlo 
qui , onde far conoscere il giudizio già pronunciato in Germania 
intorno alla medesima ed al di lei Autore . *> La Teorica della 
» Musica pubblicata ultimamente a Parigi dal Sig. Di Momigny 
» ha già conseguito in Alemagna l'effetto di essere studiata . Dalla 
» disamina fatta si è potuto inferire che le basi di questa Teo- 
» rica sono state poste con ispirito molto profondo e sagace . 
» Noi siamo d' avviso che sarebbe a desiderarsi venisse questa 
» grand' opera tradotta dal suo originale , tanto più che il suo 
» autore si dimostra a un tempo pratico e teorico , come Io 
» provano gli esempi raccolti nel suo libro , e i suoi quartetti 
» che sono stati cotanto applaudili in Berlino . » 




)igitized by Google 



127 

INDICE GENERALE. 

Capitolo I. Della Musica in Generale ; pag. i. La Natura 
ci ha dettato le leggi della Musica , sottomettendovi la nostra or- 
ganizzazione ; pag. i. 

Capitolo II. Del Genere principale cbe è il Diatonico ; pag. a. 
Vi sono sette corde diatoniche che formano sette Tetracordi . I 
Tetracordi che si succedono sono congiunti o disgiunti . Due con- 
giunti formano nn Ettacordo , o un sistema di sette corde ; 
pag. Si. e 3. Due disgiunti , accoppiati , formano un Ottacordo , o 
un sistema di otto corde ; pag. 3. Delle Scale Moderne e delle 
Amiche, pag. 3. Sistemi di sei corde chiamati Esacordi ; pag. 64. 
Dei Modi Greci ossia degli Ettacordi e degli Ottacordi ; pag. 3. e 4. 
Dei due Modi moderni , il Maggiore ed il Minore ; pag. £>., e se- 
guenti . Tipo del Modo Maggiore e del Minore ; pag. 7. Vedete 
le Scale modali all' Esempio N.° 261. Vera Scala Maggiore ; pag. 
7. e 8. Gerarchia delle .sette corde diatoniche; pag. 7., 8., II., 
12. , e 17. Scale maggiori paragonate , ciascuna, alla Scala minore, 
alla quale si dà male a proposito lo slesso numero di diesis o 
di bemolli alla chiave; ved. l'Esempio i3. e pag. 18. Dell' arr- 
matura della chiave secondo il Tuono e il Modo; pag. 18. So- 
stituzione d'un Tuono o d'una Scala ad un altro Tuono o 
Scala ; pag. 5. , 6. e 7. 

Capitolo III. Del Tuono ; pag. 9. Esso abbraccia i due Modi 
e i tre Generi; pag. 9. , e seguenti . Vedete di più il Quadro 
delle corde dei tre Generi dall' Esempio N.° 239. , sino al N.° 264. 
Non vi è nella Musica al di là di ciò che contiene il Tuono , che 
i differenti Tuoni , tutti conformati come il primo ; pag. 95. Del 
Diatonico, del Cromatico, e dell'Enarmonico ; pag. 9., 10., ti., 
19., 71., e 72. Vi sono sette corde Diatoniche , dieci Cromatiche, 
e dieci Enarmoniche ; pag. 9. , e 95. In qual Tuono il Pianforte 
sia fabbricato ; pag. 1 1. , 18. , 94. , e q5. Incatenamento dei Tuoni 
delle Scale ; pag. 5. , 6. , 7. , 8. , e 1' Esempio N* i3. Il minimo 
intervallo fisico della Scala musicale è il semituono ; pag, 11., e 
96. Da che venga 1* errore dei Corpi sapienti , e dei Fisici riguardo 
agli Intervalli ; pag. 1 1. Il Sistema musicale è ad un tempo fisico 
e metafisico; pag. 11. 
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Capitolo IV. Ricapitolazione intorno il Sistema musicale , 
intorno i Modi , i Tuoni , e intorno il Solfeggio; pag. 12. e seg. 
Cangiamento di Chiave ; pag. 12., e i3. Sistema di Guido d'Arez- 
zo; pag. i3. e 14. Delle * Parafarne ; pag, i3. , e i4* Delle lettere 
ABCUEFGH applicate alle corde della Scala musicale ; 
pag. 14. 1 e i5. Dei Tuoni della Chiesa ; pag. 16. Vedete gli 
Esempi dell' Articolo Contrappunto . Dei Riposi principali della 
Musica; pag. 16. Gerarchia o posti delle Corde Diatoniche ; pag. 17. 
Quadro delle Scale diatoniche maggiori , e delle minori , Esempio 
M.° i3. Dell' armatura della chiave ; pag. 18. Delle Cadenze ; 
pag. 10. , 20. , e 91. t e vedete il Capitolo X. sopra la Misura o 



Musica , ossia Qnadro della Risonanza del Corpo sonoro , par- 
tendo da Sol ; pag. 25. e 1' Esempio JN'.° 20. Lo stesso Quadro , 
partendo da Do; pag 36. e 1' Esempio iS.° 26. Vedete ancora la 
Scala matematica , ossia la divisione del Monocordo ; pag. 96. e 97. 

Capitolo VI., e Sezione I. Della pratica degli ÀccorJi ; 
pag. 4°> Degli intervalli supponibili , la coi ripetizione sopra due 
gradi consecutivi, rompe l'insieme delle Parti ; pag. 4'«» e 4 a « 
Delle cadenze Ellittiche ; pag. 41. Serie di Quinte, per cui non è 
rotta l'Armonia; pag. 42. Devonsi evitare i salti che suppongono 
il falso Tetracordo fa sol la si; pag. 42. Delle due Terze mag- 
giori consecutive; pag. 4 3 » 

Sezione II. Degli Intervalli ; pag. 43. Vedete anche pag. io3. 
Sezione IH. Della Preparazione , della Percussione , e della 
Risoluzione ; pag. Delle Consonanze e delle Dissonanze ; 

pag. 45, e seguenti . GÌ' intervalli armonici sono tutti più o meno 
consonanti ; pag. 46. e 47. Classificazione degli intervalli armonici 
sotto il rapporto dell' Unità e della Varietà; pag. 47* Degli in- 
tervalli , che si oppongono al riposo assoluto , benché posti al 
battere della cadenza ; pag. 48. ' . 

Sezione IV. Delle Cadenze ; pag. 5o. Un accordo fa ca- 
denza con se stesso , 0 con un altro accordo ; pag. 5o, , e 5i. 
Risoluzione , o seguito d'un accordo ; pag. 5o. , 5i., e 52. La 
Quinta giusta ha meno unità che la Quinta-falsa , poiché due 
Quinte-false sono ammesse in nn vero accordo , non già due 
giuste ; pag. 48. Due Quinte differenti, che si succedano immediata- 
mente , e di cui una sia la conseguenza dell' altra , non sono 
punto tollerate , neppure fra le Parti intermedie ; pag. 5i. Delle 
rassomiglianze , che esistono nella Musica . Il Tetracordo do re 
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mi fa è simile al Tetracordo sol la si do . L'accordo perfetto mag- 
giore do mi sol è simile a sol si re . L'accordo di Settima sol si re 
fa non ha alcuno simile nelle corde tutte diatoniche dello stesso 
Tuono, ma mediante il cromatico esso ha per simili re fa $ la do, 
e do mi sol si ] ? . Si re fa la ha per simile fa$ la do mi; pag. 5i., 
e 52. La Simetria è 1* Unità richiesta nella Varietà ; egli è ciò , 
che ci porta in parte all' impiego del cromatico ; pag. 5a. Le false 
imitazioni hanno qualche cosa che ripugna , perciocché esse rassem- 
brano alla deformità ; pag. 5a. Qualunque accordo può essere I' ante- 
cedente o il conseguente di quello al quale si congiunge ; pag. 5a. 
I tre Riposi principali , o cardinali e diatonici dello stesso Tuono 
sono , in Do , sopra do mi sol, sopra sol si re , e sopra fa la do ; 
pag. 52. Un accordo diatonico può cadenzare con ciascuno degli altri 
accordi diatonici dello stesso Tuono ; pag. 53. Cadenze alla seconda, 
e ai diversi intervalli , ossiano progressioni diverse . Vedete gli 
Esempi ai N.* 47., 48., 49*» 5o., e 5i. ] sette Tetracordi , Etlacordi , 
ed Ouacordi armonicamente accompagnati negli esempi ai N. 1 5a., 
53., 54., 55., 56 , e 57. Dall' impiego del Cromatico risulta un 
accordo simile a quello di Settima della Dominante sopra ciascuno 
dei gradi della Scala diatonica ; di Settima diminuita sopra ciascuna 
delle note della Scala ; di Settima simile a quella della sensibile ,in 
maggiore, sopra ciascuno dei gradi della Scala ; pag. 53., e 54* 
Cadenze diverse dell' accordo sol si re fa , che si uniscono agli 
altri accordi diatonici o cromatici , come levare , quindi come bat- 
tere . La stessa cosa riguardo all' accordo di Quinta-falsa e di Settima 
minore si re fa la . La stessa cosa riguardo all' accordo di Set- 
lima diminuita si re fa la \ ; pag. 54. Il battere , che non sia fi- 
nale , può essere occupato da un accordo inconcludente pag. 55. 
Esercizj armonici sopra i due principali Tetracordi di Do maggiore; 
Vedete gli Esempi dal N.° 66. ai 71. Tempi melodici , e tempi armo- 
nici ; pag. 55. Della nota di gusto , ossia Appoggiatura ; pag. 56. 
Delle note melodiche ; pag. 56. Maniera di far procedere insieme 
diversi Ouacordi ascendenti o discendenti ; pag. 07. 

Sopra l' insieme dei Tetracordi . La natura vuole della varietà 
fra i Tetracordi che s' accoppiano armonicamente ; pag. 57. I Te- 
tracordi diatonici abbracciano , ciascuno , una Quarta , e quattro 
corde diatoniche, senza contare le corde cromatiche; pag. 58. Te- 
tracordi a quattro Parti , in cui vedesi 1' estensione del Tuono , 
per l'impiego delle corde del genere diatonico, e del cromatico ; 
pag. 59. Scala in cui l'accordo perfetto si trova sopra ciascun grado ; 
pag. 5c). La medesima Scala con un altro diseguo prodotto da una 
nota intermedia fra due armoniche ; pag. 69. 
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Sezione V. Della Mclodizzazione , ossia delle note intermedie; 
pag. 79. Dalla Melodizzazioue degli Accordi risulta uu* Annotila 
Secondaria ; pag. 60. 

Sezione VI. Delle Tenute , e del Pedale; pag. 60. , e Ci. 

Capitolo VII. Della Modulazione; pag. 61. Niuno dei due 
semituoni diatonici del Modo maggiore costituisce uu Tuo- 
do ; esso risulta dalla loro riunione ; pag. 62. Unione pas- 
saggiera d'un semituono cromatico con un diatonico ; pag. (3. 
Esempi sopra l'impiego esleso delle coi ile cromatiche; pag. 63. 
Nuova maniera di considerare la Modulazione ; Ottaoordi croma- 
tici ; pag. 63. 

Capitolo Vili. Delle Transizioni di Tuono ;pog. 64. Dei can- 
giamenti reali di Tuono ; pag. 68. Passaggio da un Tuono mag- 
giore a quello che gli è più prossimo ; pag 68. Passaggio alla 
Quarta ; pag. 68. Diverse Transizioni , in cui si prende uu diesis , 
o un bemolle ili più ; pag. 68. Accordo perfetto maggiore e minoie 
alternati in dodici Tuoni ; pag. 68. Si possono riguardare come in 
un sol Tuono quelle differenti modulazioui, per le quali si fa il 
giro della Tastiera , a cagione della loro rapidità , che non lascia 
perder l'idea, nè l'impero del primo Tuono stabilito; pag. 69. 
Per ascendere la Modulazione d' un Tuono , come da Do in Re , 
da un maggiore ad un altro ; pag. 69 , e da un minore ad un altro; 
pag. 69. Per discendere d' un Tuono da un maggiore all' altro ; 
pag. 69. Per discendere d' un Tuono da un minore a un altro ; 
pag. 69. Per discendere d'un semituono; pag. 69 , e per ascendere ; 
pag. 70. Per ascendere d'un Tritono ; p.jg. 70. Per ascendere d'uua 
sesta minore ; pag. 70. Per ascendere d'una quinta superflua; pag. 70. 
Delle transizioni enarmoniche per incidenza dei tre Generi; pag. 71. 
Non vi è alcuna differenza fìsica fra i semituoni ; pag. 72. Che cosa 
sia j che decida del genere d' un semitnouo , pag. 72. 

Capitolo IX. Della Tessitura d' un Pezzo , e delle divisioni di 
esso ; pag. 75. Delle Note del cadenzato generale , e di quelle del 
cadenzato particolare; pag. 75. Analisi d'una prima Ripresa d'un 
gran Pezzo; pag. 77. Modulazione della seconda Parte , e della terza 
di questo Pezzo ; pag. 78. 

Capitolo X. Della Misura o Battuta e dei Tempi ; pag. 79. 
La Misura non è che la Cadenza o il piede musicale ; pag. bo. 
Dell' antecedente e del conseguente ; pag. 80. La Stanghetta di bat- 
tuta non è già una separazione che si ponga fra due misure, ma 
che si frappone al levare ed al battere d'una stessa battuta ; pag. 80. 
Della terminazione femminina, del piede o della cadenza ; pag. 80. 
Si comprendono più misure differenti sotto l'indicazione d una stessa 
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misura ; pag. 81. Ciascuna cadenza melodica , mascolina o femminina , 
è una misura o battuta reale a due o a tre tempi ; pag. 81. La bat- 
tuta a due tempi dovrebbe indicarsi con come contenente due 

metà della Semibreve ; pag. 82. Il Canto-fermo , senza misura , ap- 
partiene tuttavia alla Musica ; ma questa Musica è in prosa , non 
già in versi ; pag. 82. Perchè tutte le Misure non siano semplici ; 
pag. 83. Dei Ritmi e della Prosodia Musicale ; pag. 85. Delle Figure 
o Disegni ; pag. 87. 

Capitolo XI. Del Temperamento degli Intervalli; pag. 99. 

Capitolo XII. Ricapitolazione e Complemento di ciò che pre* 
cede ; pag. 94. Regolatore dei Geometri e dei Fisici , ossia divisione 
d' una corda nelle sue aliquote , le quali sono le parli contenute 
più volte esattamente in quella corda; pag. 96. Sragionamenti che 
derivano dalla divisione del Monocordo dietro la serie dei numeri 
esprimenti li aliquote di esso. Prove, che dimostrano , che questa 
Scala nou corrisponde che in parte a quella della Musica ; 
pag. 97. , e 98. 

Della Melodia , La cadenza è binaria o ternaria, mascolina o 
femminina , univoca o polivoca ; pag. 99. Ciascuna voce non ha 
in proprietà che una sola nota in ciascun accordo; e se essa s'im- 
padronisce di parecchie di queste note , cessa d* esser univoca . Ma 
essa fa cadenza colla nota superiore o inferiore , e sovente coli' una 
e coli* altra ; pag. 99 Del Tricordo , e del Tetracordo , sotto il 
rapporto delle attribuzioni d'una voce; pag. 100. Della Proslam- 
banomena , nota posta al di sotto dell' Hypate hypalon , ossia della 
prima nota del Sistema dei Greci . Delle sette note indicate con 
A,B,C,D,E,F,G.Del Sistema Tetracordale , pag. 1 00. , e 
101. Dei Modi antichi , e dei Modi Tonici; pag. 101,, e 102. 
Esacordi , ossiano Scale modali ; pag. 102. 

Dei Sistemi, e degli Intervalli; pag. to3. Neil' Ettacordo tonico 
la Tonica è al centro ; nell' Ottarordo , alle due estremità : sol la 
si Do re mi fa ; Do re mi fa sol la si Do ; pag. 1 04. 

Del Contrappunto , e dell' arte di vestire musicalmente il 
Canto-fermo; pag. io5. Principi o Dottrina di Giuseppe Fux ; pag. 
100. Vera Teorica dell' Armonia , e del Contrappunto ; pag. io5. , 
e seguenti. L'Armonia è il risultato della Varietà sottomessa 
all' Unità ; pag. io5. Valutazione del grado d' Armonia di ciascun 
intervallo ; pag. 106. , e 107. 

Dei movimenti paragonali di due Parti , il simile, il contrario, 
e l'obbliquo ; pag. 108. Il Canto-fermo ha il difetto di modulare 
nelle scale secondarie » come se esse fossero toniche e principali ; 
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pag. 109. Contrappunto ad ana , a due , a tre , e a quattro note 
per una; pag. no. , e 111. Contrappunto fiorito ; pag. 111. Con- 
trappunto sincopato; pag. 111. Delle Imitazioni , delle Parafonie , 



Del Soggetto, della Risposta , e dell' Attacco . Risposta divenuta 
Soggetto; Soggetto divenuto Risposta; pag. 112. Dello Stretto ; pag. 
112. Fuga a tre Parti di Bach con un Contrassoggetto ; Esemp. 
N.° 284. , e pag. 11 3. Fuga a quattro Parti, e a due Soggetti di 
Mozart; Esemp. N.° 285., e pag. 11 3. , e 114. 

Del Contrappunto doppio , del Triplo, e del Quadruplo ; pag. 
1 1 4> Gli intervalli che compongono un accordo , sono tutti più o 
meno consonanti ; pag. 116. Doppia Fuga a quattro Parti di G. G. 
di Momigny ; Esemp. N.* 296., e pag. 119. Analisi di questa 
Fuga; pag. 119. 

Del Canone, dell'Eco, o ripetizione dello stesso canto; pag. 
120. Canone all' ottava, di Mozart', a due Parti; pag. 121. Canone 
all' ottava di Handel, pag. 121. Canone all' ottava di Momigny ; 
pag. 122. Canone alla 9/, alla 10.", alla tu*, e alla 12.'; pag. 
122. Canone alla Sesta, e alla Settima; pag. 122. Canone a quattro 
Parti , e all' ottava di G. G. Di Momigny ; pag. 122. Canone per 
aumento, per diminuzione , o enimmatico , ossia Canone di cui 




compone di diverse imitazioni . 



non si è data la Chiave; pag. 123. 



Cohclusiohe in cui ciò , che l* Autore di quesi' opera ha fatto 
di piò. rimarchevole per istabilire la Vera Teorica , è sommaria- 
mente ricordalo; pag. 124. 
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